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Análisis del discurso visual de la película Ratas Ratones Rateros, del cineasta ecuatoriano 
Sebastián Cordero. 
 







La investigación analiza el discurso netamente visual de la ópera prima del cineasta ecuatoriano 
Sebastián Cordero: Ratas Ratones Rateros; película que ve la luz en un contexto económico-social 
crítico (1999) y que rompe con la característica silente de la producción nacional. 
 
Tras abordar las temáticas y reconocimientos de la cinematografía de los 90s, además de todas las 
obras de Cordero, se da paso al estudio semiótico de varios elementos no-verbales de ciertas 
escenas de Ratas Ratones, Rateros, donde predomina una estética maltrecha. Se demuestra cómo la 
atmósfera de la cinta está estrechamente relacionada con la psique de los personajes principales. 
 
Al concluir, el texto visual –al ser heredero del neorrealismo italiano– permite que el análisis 
trascienda el campo cinematográfico, pues las imágenes funcionan como un archivo que permite 
realizar una radiografía de parte del vivir y sentir de un sector poblacional quiteño y guayaquileño 
que, al igual que los protagonistas, se desarrollaron en un medio marginal.  
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The research analyzes the purely visual speech in the opera prima in the film Ratas Ratones 
Rateros, by the Ecuadorian film producer Sebastián Cordero, wich had its debut in a critical 
economic-social setting (1999) and that broke the silent characteristic of the national production. 
 
After addressing the thematic and acknowledgements of the 90` cinematography, in addition to all 
works by Cordero, the semiotic study of non-verbal elements of certain scenes of the film was 
made, where a maltreated aesthetics prevails. It is demonstrated how the film atmosphere is closely 
related to the main characters  ´psyche. 
 
To end up, the visual text –taking into consideration it is a heir of the Italian Neorealist current– 
analysis is allowed to go beyond the cinematography field; images work as a file that allows 
making an x-ray of a part of the living and feeling of a sector of the Quitenian and Guayaquilenian 
population, that, developed in a marginal milieu as did protagonist characters. 
 
KEYWORDS: CINEMATOGRAPHIC FILMS/ CINEMATOGRAPHIC DIRECTORS/ SEMIOTIC 







Considerada como un “hito de la identidad nacional”, la película ecuatoriana Ratas Ratones 
Rateros rompió totalmente con la forma de hacer cine local en la década del noventa. Su director, 
Sebastián Cordero, inspirado en el clásico de L. Buñuel, “Los Olvidados”, dio vida a dos maleantes 
que habitan una serie de locaciones (reales) caracterizadas por su decadencia estética. Y 
justamente, en base a dicho particular y, valiéndose de la semiótica, se tratará de desentrañar los 
significados de los elementos visuales que reposan en tales espacios (filmados en exteriores) y su 
relación con la personalidad de los protagonistas, pues la imagen y su discurso nunca  deberían 
opacarse por el argumento netamente verbal.   
 
En el primer capítulo de la investigación, la comunicación y la semiótica ejercen un papel 
fundamental, pues abren el horizonte para posteriormente adentrarse en la lectura del texto fílmico, 
concediendo la metodología; en el segundo capítulo, se conocerá sobre la situación silente del cine 
nacional noventero (estrictamente producido en el país), sus temáticas y particularidades. Y en un 
























La presente investigación nace a partir del placer personal que involucra ver/observar cine, en 
especial, el que mantiene ciertas características como: presencia de seres abyectos, ciudades 
maltrechas, persecución, tráfico, bulla, sexo, drogas, etc. Varias propuestas audiovisuales (sobre 
todo latinoamericanas) se han involucrado con dichos términos,  pero, Ratas ratones Rateros se 
convertirá en el texto de análisis en concreto.  
 
¿Por qué Ratas…? Si bien es cierto, la ópera prima del ecuatoriano Sebastián Cordero ha gozado de 
gran reconocimiento dentro y fuera del país; por ende, a partir de su estreno en 1999, aparece un 
copioso material a través de los medios de comunicación (críticas, análisis, artículos, entrevistas, 
etc.) que –en su mayoría– no llega a profundizar sobre el contenido visual (lenguaje no verbal) de 
la película, es decir, sobre el simbolismo que representa cada objeto de la imagen y su relación con 
el discurso que se pretende dar a conocer. Entonces, es esa carencia la que sirve como pretexto para 

























COMUNICACIÓN Y SEMIÓTICA 
 
 
1.1 Preludio: de la comunicación a la semiótica 
 
 
La comunicación ha sido considerada como el auténtico punto de partida para el desarrollo de la 
humanidad. Surge con el lenguaje verbal que, si bien es inexacto en cuanto a su fecha de origen1, 
ha brindado un aporte indudable a través del tiempo: dar paso a la reflexión sobre los aconteceres 
que rodean el mundo. ¿Pero, en qué contexto cobra vida la acción de comunicarse?... Sin duda, 
llegó un momento en el que los seres humanos en vías de formación se sintieron obligados a 
decirse algo los unos a los otros y, será en el ejercicio del trabajo donde se crea esa sociabilidad 
natural.  
 
En esta etapa, la necesidad permitió el desarrollo del órgano necesario. La subdesarrollada 
laringe del simio se transformó lenta pero firmemente por medio de la modulación para 
producir una modulación [sic] cada vez más desarrollada, y los órganos de la boca 
aprendieron gradualmente a pronunciar una letra articulada tras otra. El trabajo, en primer 
lugar, y el lenguaje, después, fueron los dos estímulos principales en el proceso de 
transformación del cerebro del simio al cerebro humano2. 
 
De tal forma, se demuestra que los individuos se han constituido por hábitos adquiridos en un 
contexto de productividad. Al establecerse el lenguaje y, por ende, la comunicación, nace entonces 
esa arma capaz de producir razonamiento que, a posteriori, impulsará a que las sociedades batallen 
por encontrar respuestas a su gama de interrogantes.  
 
1El semiólogo A. Pereira (2002, p. 37) señala que el origen del lenguaje es uno de los asuntos más 
controversiales de la filogenia humana, pues, según el estudioso, algunos piensan que ocurrió hace unos tres 
y medio o tres millones de años, otros tienden a ubicar el acontecimiento hace apenas unos treinta mil, 
cincuenta mil, cien mil, trescientos mil, un millón de años. 
2RAYMOD, Williams (1992). Historia de la comunicación: del lenguaje a la escritura. Barcelona: Bosch 




                                                             
Según Armand y Michèle Mattelart, la comunicación, pero, como ciencia propiamente, nace a 
finales del siglo XVII a través de las ideas (equivalentes a las antes mencionadas) del economista y 
filósofo Adam Smith, quien sostuvo que dicha disciplina: “… contribuye a organizar el trabajo 
colectivo en el seno de la fábrica y en la estructuración de los espacios económicos”3. Este 
criterio, que exalta de forma febril las actividades manufactureras y se remite a una conducta 
(verbal) única de expresión, perderá fuerza con el surgimiento de pensadores más ambiciosos, 
intrigados por tratar de percibir “el todo”. 
 
A la noción de comunicación aislada como acto verbal consciente y voluntario, que 
sustenta la sociología funcionalista, se opone la idea de comunicación como proceso social 
permanente que integra múltiples modos de comportamiento: la palabra, el gesto, la mirada, 
el espacio interindividual. Así, estos investigadores se interesan por la gestualidad 
(quinésica) y el espacio interpersonal (proxémica) o muestran que las faltas del 
comportamiento humano son reveladoras del entorno social. El análisis del contexto gana al 
del contenido. Concebida la comunicación como un proceso permanente a varios niveles, el 
investigador debe, para captar la emergencia de la significación, describir el 
funcionamiento de diferentes modos de comportamiento en un contexto dado4.  
 
No será hasta mediados del siglo XX cuando nace una teoría lingüística llamada estructuralismo, 
fundamentada por Ferdinand de Saussure (1857-1913); suizo cuyo desempeño como maestro en la 
Universidad de Ginebra logró captar el interés de sus alumnos que, a partir de apuntes realizados en 
clase presentaron la obra “Curso de Lingüística General”, tres años después del deceso de su 
mentor. Concebir “…una ciencia que estudie la vida de los signos en el seno de la vida social”5, 
fue su principal preocupación y, sería la semiología (del griego semeión, signo), ese eslabón capaz 
de brindar ayuda en la producción e interpretación de sentidos. 
 
Al igual que su contemporáneo Saussure, el estadounidense Charles Sanders Peirce (1839-1914) 
también estaba inmerso en el mundo de los significados, siendo su conocimiento imprescindible 
para el desarrollo de la semiótica6. “La teoría peirciana se presenta como una semiótica 
cognoscitiva, como una disciplina filosófica que pretende la explicación e interpretación del 
conocimiento humano”7. Dicha disciplina cumple un papel fundamental, pues  
3MATTELART, Armand, MATTELART, Michèle (1997). Historia de las teorías de la 
comunicación.  Barcelona: Paidós; p. 13. 
4Ibíd.; pp. 48-49. 
5PEREIRA, Alberto (2002). Semiolingüística y educomunicación. Quito: Ediciones Científicas Agustín 
Álvarez; p. 50. 
6El término semiótica ya fue acuñado por el empirista John Locke a finales del siglo XVII y, mucho antes, 
los griegos habían utilizado la palabra semiología en el campo de la medicina.  
7ZECCHETTO, Victoriano (2002). Charles Sanders Pierce 1839-1914. En su: Seis semiólogos en busca del 
lector. Buenos Aires: CICCUS; La Crujía; p. 46. 
–4– 
 
                                                             
 
nos advierte, entre otras cosas, sobre la necesidad de considerar la comunicación como la 
interacción multisensorial y continua; con lo cual estamos reconociendo, también, que no 
solo el comportamiento verbal y la actuación corporal son manifestaciones de la 
comunicación, sino el conjunto de la cultura8. 
 
Singularmente, Peirce solo avanza a publicar de manera oficial una obra sobre astronomía y 
geofísica; gran parte de su trabajo correspondiente a la materia en cuestión fue propagado a través 
de algunos  allegados, después de su muerte. Se considera que su legado más importante tiene que 
ver con el concepto y la función del signo, asunto que será tratado de forma especial en páginas 
venideras. 
 
En general, respecto a su estudio se dice que: “…aborda la realidad de forma pansemiótica, o sea, 
como una teoría capaz de analizar todas las cosas semióticamente”9; noción que facilitará la 
finalidad de la presente investigación, ligada a la imagen cinematográfica, muchas veces –por su 
carácter no verbal– relegada al decorativismo, desvalorizada en cuanto a su riqueza 
comunicativa… discursiva… y cultural. 
 
 
1.2 El fenómeno comunicación-significación 
 
 
Para empezar  a dar forma al subtítulo de cabecera, es pertinente la pregunta: ¿Existe una dicotomía 
entre la comunicación y la significación?... Se puede decir que tan solo hay “cierta distancia”, mas 
no una separación abismal, pues son terminologías –de alguna forma– siamesas,  que comparten un 
mismo territorio: la semiolingüística.  
 
La comunicación se manifiesta como un proceso que se cumple entre usuarios, y marcado 
por la intencionalidad y voluntad de éstos; mientras que la significación se la asume como 
un fenómeno social más generalizado que se produce más acá o más allá de la intención o 
voluntad de los usuarios10. 
 
8PEREIRA, Alberto (2002). Semiolingüística y educomunicación. Quito: Ediciones Científicas Agustín 
Álvarez; p. 53. 
9ZECCHETTO, Victoriano (2002). Charles Sanders Pierce 1839-1914. En su: Seis semiólogos en busca del 
lector. Buenos Aires: CICCUS; La Crujía; p. 69.     
10PEREIRA, Alberto (2002). Semiolingüística y educomunicación. Quito: Ediciones Científicas Agustín 
Álvarez; p. 33. 
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O sea, este enfoque denominado comunicación-significación, estas dos palabras, son fenómenos de 
un mismo hecho, pues al juntarse se obtiene una innegable correspondencia. Mediante la 
comunicación, los individuos logran relacionarse interactivamente y/o en igualdad de condiciones; 
y, gracias a la significación conciben  y producen sentidos, dan lectura a los códigos que les son 
lanzados habitualmente.  
 
Aquí, es competente hacer una puntualización ya que,  para analizar o interpretar una determinada 
realidad, también existen otros enfoques y corrientes de la comunicación social. Explicar la función 
de cada uno, ayuda a revalorizar la noción “comunicación como sistema de significación”, 
metodología ideal para un estudio relativo al lenguaje no verbal.     
 
El semiólogo Alberto Pereira expresa que, para cualquier preocupación teórico-profesional es 
imprescindible conocer estas tres visiones: 
 
La comunicación como proceso: Implica estudiar el fenómeno comunicacional como  transmisión 
de mensajes. “Su interés se centra en la codificación y decodificación que realizan los usuarios, 
cómo se utilizan los canales y los medios, de qué manera se establecen los contactos”11 La 
comunicación apunta a mostrarse como un proceso mediante el cual unas personas influyen sobre 
otras. Según Pereira, ésta es la corriente a la que más importancia se le ha dado en la educación 
ecuatoriana.  
 
Interacción y recuperación de los sujetos sociales: De carácter humanista. “Trata de rescatar al 
sujeto social como eje fundamental  de la comunicación”12, de darle importancia para que pueda 
mostrarse como productor de significaciones y realidades. 
 
La comunicación como sistema de significación: Su principal interés es  la producción y 
consumo de sentidos en una cultura determinada.” Aquí importa saber de qué manera los mensajes 
significan para los usuarios, dar razón de los mecanismos discursivos que se utilizan para 
producir sentidos”13. A través de esta corriente  
 
el mensaje es visto como una construcción sígnica que al interactuar entre los usuarios 
produce sentidos, que se organizan y circulan socialmente a través de los más variados 
sistemas de significación; por lo tanto, se privilegia el sistema y su estructuración […]14 
11Ibíd.; p. 34. 
12Ibíd.; pp. 34-35. 
13Ibíd.; p. 34. 
14Ibíd.; p. 34. 
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Ahora bien, hablar de estructura o de estructuralismo, es involucrarse de lleno con la disciplina 
cimentada por las ideas de Saussure (la semiótica), mismas que se apoyan en ciencias como: la 
historia, la antropología, el psicoanálisis o la literatura. “Estructurar”, quiere decir tomar un objeto 
como parte de un todo interrelacionado, el cual debe conocerse en su conjunto, de ninguna manera 
en fracciones. Al realizar esta labor se posibilita un eficaz ahondamiento en el extenso universo de 
la cultura.  
 
 
1.3 La importancia de la comunicación no-verbal  
 
 
Las palabras han sido la herramienta preponderante para el relacionamiento de los sujetos y, al 
pronunciarlas se suele pensar que ninguna otra forma de expresividad o significación milita en el 
ambiente. Nada más falso, pues absolutamente todo comunica; lo que pasa es que, lo no-verbal, 
pese a que siempre está ahí, ha tenido una jerarquía minúscula en la conciencia colectiva, ya sea 
por: falta de conocimiento, simple apatía o,  –lo más probable– por un acelerado modus vivendi que 
imposibilita la fijación en el resto de aconteceres. Si se desentraña el deseo de interpretación, 
seguramente este modo de comunicación cobrará sentido, valor; pues qué mejor que poder 
percatarse de cada detalle  (buscando ir siempre más allá del objeto) y reflexionar con profundidad 
sobre aquellas señales que cotidianamente son emitidas –muchas veces– consciente o 
inconscientemente.  
 
Con esto, no se trata de demostrar que existe un reino no-verbal que se sobrepone al lenguaje 
articulado, de ninguna manera; solo se intenta darle la trascendencia necesaria, pues en los últimos 
tiempos “… se ha comprobado que cerca del 65% de las informaciones interpersonales circulan a 
través de códigos no verbales: cinésica, proxémica, vestimenta, objetualidad, cromática, 
etc.”15 Además, “… el lenguaje en sí mismo no existe en la realidad: porque la realidad es siempre 







15Ibíd.; p 176. 
16RAYMOD, Williams (1992). Historia de la comunicación: del lenguaje a la escritura. Barcelona: Bosch 
Casa Editorial, 1; p. 66. 
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1.4 El texto y su interpretación 
 
 
Para tratar de captar cualquier  mensaje (construcción sígnica) de forma íntegra y no solo una 
porción de él, es necesario apoyarse en una teoría  precisa para el caso: la semiótica. Ésta, permite 
descifrar los adentros del discurso, mismo que es expresado a través del texto (una pintura, una 
fotografía, una edificación, el periódico, el cuerpo humano… todo es un texto). 
 
Un determinado tipo de discurso (literario, político, religioso o -en otra óptica- 
cinematográfico, televisivo, teatral, etc.) es un conjunto ideal (o imaginario), que debe ser 
reconstruido descriptivamente a través del conocimiento de los textos: entidades concretas 
empíricas (productos materiales de una práctica significante). Así, planteadas las cosas, los 
efectos de sentido percibidos en el discurso presuponen la realización, en los textos, de un 
sistema estructurado de relaciones17. 
 
Para varios estudiosos, entre ellos A. Pereira, un análisis sustentable debe basarse en cuatro 
dimensiones semióticas del texto. Éstas son: 
 
La dimensión pragmática: Se refiere a cómo los signos son  empleados por los seres humanos en 
su forma de relacionarse y establecer comunicación. Es necesario que exista un conocimiento 
previo del contexto socio-político donde se desarrolla el destinatario.  
 
La preocupación por los significados no depende más de las convenciones de los 
diccionarios, sino de los principios que le impriman los usuarios y actores sociales insertos 
en contextos diversos. El enunciado dará paso, entonces, a la enunciación. El emisor será 
un destinador, un enunciador; el receptor será un destinatario, un enunciatario18. 
 
La dimensión expresiva: Ligada a la pragmática; abarca el estudio del diseño del texto en general: 
cromática,  tipografía, textura, etc. Examina qué “… sistemas y lenguajes se utilizan, con qué 
temporalidad, en qué circunstancias, en qué formatos circula el texto de cualquier medio”19. En sí,  
le interesa la sustancia con la cual está compuesto un lenguaje en concreto. 
 
17Ibíd.; p. 60-61. Citando a Quezada, 1991; 33. 
18Ibíd.; p. 62. 
19Ibíd.; p. 63. 
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La dimensión sintáctica: Se conecta con la dimensión semántica y, está enfocada al análisis de las 
relaciones entre los distintos signos, sus combinaciones, su organización. Se “… requiere de un 
gran trabajo técnico y creativo […] para diseñar y estructurar cualquier producto final”20.    
 
La dimensión semántica: Se encarga de mostrar las relaciones entre los signos y sus significados. 
Se puede referir a esta dimensión como una de las más importantes (todas las anteriores trabajan 
para ella), pues permite el acceso a la interpretación de sentidos; su beneficio radica en la obtención 
de una mejor comprensión de la realidad. 
 
La semántica se construye, así, en el objetivo de los intérpretes, de los hermeneutas 
(lectores comunes y corrientes, lectores críticos, semiólogos, etc.) a quienes les corresponde 
decodificar los sentidos que se expresan no sólo en el sistema lingüístico, sino en los más 
variados sistemas semióticos21. 
 




Hay que tomar en cuenta que, necesariamente, para tratar de comprender “x” fenómeno, es 
imprescindible valerse de un conocimiento previamente adquirido. Tanto lo idiosincrásico como lo 
académico tranquilamente pueden fusionarse al momento de generar una interpretación,  siempre y 
cuando  desempeñen un cargo coherente en relación con el texto (representación semántico-
sintáctica).  El lector entonces, debe decodificar la expresión para transformarla en otra expresión  
y, ese acto gradual es el que permite desenmascarar un contenido. El ejercicio de interpretar es una 
condición básica e imperdonable para todo análisis.  
20Ibíd.; p. 65. 
21Ibíd.; p. 67. 
22Ibíd.; p. 68. 
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Francesco Casetti y Federico Di Chio –en referencia a un texto fílmico–  manifiestan que: 
interpretar  
 
no significa solamente desplegar una atención obstinada con respecto al objeto, sino también 
interactuar explícitamente con él; no solo pasar revista, sino también reactivar, escuchar, dialogar. 
Es, por lo tanto, un trabajo que consiste en captar con exactitud el sentido del texto, aunque sea 
más allá de su apariencia, empeñándose en una reconstrucción personal, pero sin dejar de serle 
fiel. En esta labor subjetiva, el observador se pone en primer plano, exhibiendo con prepotencia su 
relación con el objeto23. 
 
               
1.5 El signo: concepciones 
 
 
Uno de los cimientos fundamentales para el desarrollo de las teorías de la comunicación, 
evidentemente es el signo y, aunque ya se ha utilizado dicho término de manera sucinta, es 
imprescindible develar dos de sus más importantes juicios. Por un lado está la postura de Ferdinand 
de Saussure, y por el otro, la de Charles Sanders Peirce. El primero, considerado el padre de la 
lingüística del siglo XX; el segundo,  reconocido como uno de los fundadores de la teoría de los 
signos, padre de semiótica moderna. 
 
Es conveniente aclarar que, si bien en el presente trabajo prima la teoría peirciana, también es 
importante referirse a la obra de Saussure, pues al fin y al cabo ambas ponencias contribuyeron al 
desarrollo del estudio de los signos, a pesar de que sus representantes nunca se conocieron (siendo 
contemporáneos).     
 
 
1.5.1 Teoría saussureana 
           
 
Es preciso indicar que el pensamiento de Saussure gira en torno a la lingüística y,  por ende, su 
obra recae en esa esfera. El ginebrino profundiza el estudio del lenguaje, considerándolo “como un 
sistema en sí, como objeto científico ya establecido”24. 
 
23CASETTI, Francesco, DI CHIO, Federico (1991). Como analizar un film. Barcelona: Paidós; p 23. 
24ZECCHETTO, Victoriano (2002). Ferdinand de Saussure 1857-1913. En su: Seis semiólogos en busca del 
lector. Buenos Aires: CICCUS; La Crujía; p. 21. 
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Uno de los primeras [sic] cuestiones que Saussure analiza es de orden “epistemológico”, o 
sea, en relación con el modo de concebir el fundamento del estudio lingüístico. Era común 
en su tiempo pensar que las lenguas son nomenclaturas, esto es, un catálogo de nombres y 
palabras que simplemente designan a las cosas o estados del mundo. Esta postura científica 
no tomaba suficientemente en cuenta el hecho de que una lengua es un sistema, y por lo 
tanto, un conjunto interrelacionado de partes donde cada elemento está distribuido y 
organizado para accionar en forma unificada. Saussure postula pensar el sistema de la 
lengua como parte de la ciencia general que estudia los signos, y que él llamó “semiología”. 
Afirmó al respecto: “La lengua es un sistema de signos que expresan ideas, por tanto, 
comparable a la escritura, al alfabeto de los sordomudos, a los ritos simbólicos, a las 
formas de urbanidad, a las señales militares, etc. Sólo que es el más importante de esos 
sistemas […]”25. 
 
A propósito, Saussure plantea una diferencia entre lengua y habla, manifestando que la una, radica 
en los códigos que las personas utilizan para poder hablar y, la otra, es el acto mismo de cada 
hablante. Con esto, elimina la ambigüedad producida (hasta hoy en día) cuando se hace referencia a 
la “lengua”, que vendría a ser el idioma que impera en un lugar, mas no la convención o las 
características de un determinado modo de hablar en otro lugar. “En síntesis, la lengua es la 
estructura y la armazón del sistema de un idioma, mientras que la práctica de los hablantes es 
efectivamente el habla”26. 
 
Ahora bien, respecto al signo netamente, Saussure explica que está compuesto por un significante 
y un significado, en otras palabras: «es una “díada”, es decir, un compuesto de dos elementos 
íntimamente conexos entre sí: la representación sensorial de algo (el significante) y su concepto (el 
significado), ambas cosas asociadas en nuestra mente»27. Como acotación, es oportuno decir que 
el significante también es conocido como “la imagen acústica”,  mientras el significado no varía de 




25Ibíd.; pp. 21-22. 
26Ibíd.; p. 24. 




                                                             
Tanto el significante como el significado se unen a través de una operación arbitraria, por la 
razón que entre uno y otro no existe un vínculo “natural”, sino construcciones sociales establecidas, 
que de cierta forma permiten o, más bien facilitan la comunicación entre personas en sus diferentes 
contextos.  
 
Tomemos por ejemplo el sustantivo español “perro”; el significado que le asignamos es una 
convención arbitraria, ya que no existe relación fónica ni gráfica que enlace la idea de perro 
con esa palabra. Se trata de un enlace no natural, arbitrario, dice Saussure. 
 
Podemos cambiar de significante y usar otros códigos lingüísticos (en inglés “dog”, en 
alemán “hund”, en italiano “cane”, en francés “chien”), y nos encontraremos siempre con el 
mismo principio de enlace arbitrario, carente de toda relación natural entre la idea de 
“perro” y su expresión idiomática29.  
 
Hay que tomar en cuenta que no todo lo que se refiere a la lengua exige ser abordado desde lo 
arbitrario, pues también existen límites “racionales”, elementos convencionales establecidos por 
alguna motivación. Todo sistema lingüístico es una mezcla y tensión de elementos arbitrarios y 
racionales, ya que existe un principio de orden y regularidad en ciertas partes de la masa de los 
signos (ése es el papel de lo relativamente motivado). Entonces, por el hecho que el mecanismo de 
la lengua es caótico, se adopta el punto de vista impuesto por la naturaleza misma de la lengua, 
estudiando ese mecanismo como una limitación de lo arbitrario30. 
 
Es importante aclarar que, dado que los signos lingüísticos se mantienen ligados a cierta 
parcialidad, “… no es lícito concluir que ellos dependen de caprichos personales o que puedan ser 
cambiados a gusto individual. Toda lengua es un bagaje cultural perteneciente a la sociedad que 
se transmite de generación en generación”31 
 
Puesto que la lengua es una de las mayores posesiones de los pueblos, hace que los mismos se 
resistan a perderla, pues parte de su identidad se disolvería. Por eso, a través de los tiempos, 
mediante la transmisión cultural se ha renegado a que los signos muten, a que estén sujetos a la 
arbitrariedad; pero, lo cierto es que si esa es una forma de evitar auto-eliminar una característica 
propia, existen procesos quizá inadvertidos, donde lentamente la lengua se dinamiza, pues los 
fenómenos sociales (la globalización por ejemplo) siempre están causando modificaciones, 
obligando a que todo evolucione. Al respecto, Saussure puntualiza:  
 
29Ibíd.; p. 25. 
30Ibíd.; pp. 26-27. 
31Ibíd.; p. 27. 
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El tiempo, que asegura la continuidad de la lengua, posee otro efecto, contradictorio en 
apariencia con el primero: el de alterar más o menos rápidamente los signos lingüísticos y, 




1.5.2 Teoría peirciana  
 
 
Considerado por Bertrand Russell como “uno de los cerebros más originales del siglo XIX y el más 
grande pensador norteamericano de todos los tiempos”33, Charles Sanders Pierce busca conocer la 
realidad del mundo a través de una filosofía del conocimiento llamada semiótica, esa “... doctrina 
de la naturaleza esencial y de las variedades fundamentales de la semiosis posible”34. Aunque su 
obra no es fácil de comprender según muchos (partiendo desde sus propios alumnos), es la 
influencia para que a la postre se realicen varios estudios entorno a la comunicación.   
  
El filósofo, plantea que toda realidad es triádica, por tanto, la aprehensión de los fenómenos 
puede ser comprendida mediante tres categorías: 
  
La primeridad: “Es todo cuanto tiene posibilidad de ser, real o imaginario”35. Así, lo que 
engloba a la primeridad es de carácter general, sin especificaciones; es como una idea espontánea, 
no analizada previamente, una especie de destello nebuloso que se instaura de un momento a otro 
en la mente de alguien (la impresión inicial de las cosas, algo inefable, que carece de concreción).  
 
En palabras de Pierce, es el “modo de ser de lo que es tal como es, positivamente y sin referencia a 
ninguna otra cosa”36.  
 
En este estado, incorpora un término denominado “Ground”, cuya función  
 
es indicar, del punto de vista lógico, la primeridad como el momento inicial del 
conocimiento. En efecto el “Ground” es una “cualidad predicada” (o sea, lógica) y por tanto 
una marca indefinida de base de un objeto antes que éste se destaque sobre el fondo de la 
32Ibíd.; p. 28. 
33PEREIRA, Alberto (2002). Semiolingüística y educomunicación. Quito: Ediciones Científicas Agustín 
Álvarez; p. 237. 
34Ibíd.; p.  97. 
35ZECCHETTO, Victoriano (2002). Charles Sanders Pierce 1839-1914. En su: Seis semiólogos en busca del 
lector. Buenos Aires: CICCUS; La Crujía; p. 46. 
36Ibíd.; p. 46. 
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indeterminación. Al decir, por ejemplo, “Las nubes son blancas”, asumo el Ground 
´blanco´ como un punto de vista cualitativo que abarca la blancura (“quality of 
feeling”)37 sin tomar en cuenta otros aspectos posibles del objeto “nubes”38. 
 
La segundidad: “Son los fenómenos existentes, es lo posible realizado y por tanto es aquello que 
ocurre y se ha concretizado en relación con la primeridad: “modo de ser de lo que es en relación a 
un segundo…”39. Aquí, ya se reconoce algo, existe la posibilidad de diferenciar una cosa de otra en 
base al “estímulo” producido por la primeridad. La segundidad aparece in situ, pero está al mismo 
tiempo, basada en hechos aprendidos anteriormente.    
 
La terceridad: Es el “modo de ser de lo que es tal como es al poner en relación recíproca un 
segundo y un tercero”40. Entonces, sentimiento-acción (primeridad-segundidad), sirven de ley para 
un ordenamiento del caos, para una clarificación de lo abstracto. En esta categoría nace el proceso 
de semiosis.     
 
A manera de refuerzo, en los siguientes párrafos se examina algo más sobre los tres correlatos: 
 
Las ideas típicas de la Primeridad son cualidades del sentir, o meras apariencias. El color 
escarlata de las libreas41 de vuestra casa real, la cualidad en sí misma, independientemente 
del hecho de ser percibida o recordada, es un ejemplo. 
 
Un tipo de idea de Segundidad es la experiencia del esfuerzo, con prescindencia de la idea 
de intencionalidad… La existencia de la palabra esfuerzo es prueba suficiente de que la 
gente piensa que tiene tal idea, y basta con esto. La experiencia del esfuerzo no puede 
existir sin la experiencia de la resistencia. El esfuerzo sólo es esfuerzo en virtud de que algo 
se le opone, y ningún tercer elemento entra en esto. 
 
En su forma genuina, la Terceridad es la relación triádica que existe entre un signo, su 
objeto y el pensamiento interpretador, que es en sí mismo un signo, considerada dicha 
relación triádica como el modo de ser de un signo… Un tercero es algo que siempre pone a 
un primero en relación con un segundo. Un signo es una clase de tercero42.  
 
37Significa calidad de servicio. 
38ZECCHETTO, Victoriano (2002). Charles Sanders Pierce 1839-1914. En su: Seis semiólogos en busca del 
lector. Buenos Aires: CICCUS; La Crujía; p. 46. 
39Ibíd.; pp. 46-47. 
40Ibíd.; p. 47. 
41Librea = s.f. Traje de uniforme, con levita, que llevan ciertos empleados subalternos; como los criados de 
un palacio real. Editorial Kapelusz, S. A. Diccionario Kapelusz De La Lengua Española. Buenos Aires: 
Kapelusz, 1979, p. 914. 
42ZECCHETTO, Victoriano (2002). Charles Sanders Pierce 1839-1914. En su: Seis semiólogos en busca del 
lector. Buenos Aires: CICCUS; La Crujía; p. 49. Citando a Verón, 1987: 17.   
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Dentro de esta misma totalidad, Pierce acuña a su estudio otro término: el fanerón (del griego 
phaneros, visible), que se define como un fenómeno que se presenta en la mente (sensaciones y 
percepciones), no teniendo en cuenta si mantiene correspondencia con algo real o no.  
 
El estudio de los fanerones se llama “faneroscopía” y sirve para analizar y clasificar la realidad […] Es una 
forma lógica de encarar las cosas con el fin de reducir al orden fenómenos diversos, interpretándolos 
funcionalmente desde las categorías de la primeridad, segundidad y terceridad43.  
 
Sobre el  signo, o representamen, expresa que: 
 
… es algo que, para alguien, representa o se refiere a algo en algún aspecto o carácter. Se 
dirige a alguien, esto es, crea en la mente de esa persona un signo equivalente, o, tal vez, un 
signo aún más desarrollado. Este signo creado es el que yo llamo interpretante del primer 
signo. El signo está en lugar de algo, su objeto. Está en lugar de ese objeto, no en todos los 
aspectos, sino sólo en referencia a una suerte de idea, que a veces he llamado el fundamento 
del representamen44. 
 
Esta concepción, evidentemente se aplica a partir de la tríada lógica –ya utilizada para dar cuenta 
de la realidad– y, produce que el signo se divida en tres componentes: 
 
El representamen: “Es la representación de algo, o sea, es el signo como elemento inicial de toda 
semiosis […] Casi siempre es fruto del artificio o de arbitrariedad de quienes lo crean, como 
sucede con las lenguas”45. Se debe clarificar que, cualquier idea formada nunca debe ser 
considerada un objeto, sino una realidad teórica y mental. (En este componente se aprecia una 
marcada similitud con el significante planteado por Saussure). 
 
El interpretante: “Es lo que produce el representamen en la mente de la persona. En el fondo es 
la idea del representamen, o sea, del signo mismo. Pierce dice que un signo es un representamen 
que tiene un interpretante mental”46. En conclusión, todo pensamiento humano es la 
representación de otro; el interpretante es siempre otro signo (semiosis ilimitada).  
 
El  estadounidense hace una distinción entre “interpretante inmediato” e “interpretante dinámico”, 
a raíz que cada uno desempeña una función en el proceso de semiosis. Dice:  
43Ibíd.; p. 50. 
44PEREIRA, Alberto (2002). Semiolingüística y educomunicación. Quito: Ediciones Científicas Agustín 
Álvarez; p. 98. Citando a Peirce, 1986: 22. 
45ZECCHETTO, Victoriano (2002). Charles Sanders Pierce 1839-1914. En su: Seis semiólogos en busca del 
lector. Buenos Aires: CICCUS; La Crujía; p. 52.      
46Ibíd.; p. 52. 
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El “interpretante inmediato” es aquel que corresponde al significado del signo, a lo que él 
representa; mientras que el “interpretante dinámico” es el efecto que el interpretante 
produce en la mente del sujeto, es la cadena de repercusiones en la mente del sujeto. 
Pongamos este ejemplo: si le digo a un amigo: “Gané la lotería”, el interpretante inmediato 
es la idea que él se hace en ese instante de la expresión “ganar la lotería”; en cambio el 
interpretante dinámico es el efecto que produce la frase que escucha, ese efecto son otras 
ideas o signos, tales como “¡qué suerte la tuya!”. “Yo nunca me saco nada”. “¿No estarás 
mintiendo?”47.    
 
El objeto: «Es aquello a lo que alude el representamen  y –dice Peirce– “Este signo está en lugar 
de algo: su objeto”. Debemos entonces, entender por objeto la denotación formal del signo en 
relación con los otros componentes del mismo»48. Aquí, también hay que diferenciar el “objeto 
inmediato” (o designatum) del “objeto dinámico”. El primero está dentro del proceso de la 
semiosis, mientras el otro está fuera del signo, sosteniendo el contenido del representamen49.  
 
Debemos distinguir el Objeto inmediato, que es el objeto tal como es representado por el 
signo mismo, y cuyo Ser es, entonces, dependiente de la Representación de él en el Signo; y 
por otra parte el Objeto Dinámico, que es la Realidad que, por algún medio, arbitra la forma 
de determinar el Signo a su representación50. 
 
Finalmente, hay que tener en cuenta que sobre el objeto dinámico no pesa ninguna carga cognitiva, 
pues no se muestra la realidad tal cual en la mente, si en ésta, con anterioridad, no se han concebido 
previamente un sinnúmero de ideas, signos que facilitan adjudicar otros conocimientos. 
  
El gráfico51 que se muestra a continuación corresponde a la triada del signo y, debajo de él se 
aprecia un ejemplo de la relación fluida que mantienen sus elementos:  
 
 
47Ibíd.; p. 53. 
48Ibíd.; p. 53. 
49Ibíd.; p. 53. 
50Ibíd.; p. 53. 
51Ibíd.; p. 54. 
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“… tomemos el signo de un caballo (figura o palabra): el representamen corresponde a ese primer 
signo percibido por alguien; el objeto es el animal aludido; el interpretante es la relación mental 
que establece el sujeto entre el representamen y su objeto, o sea, otra idea del signo”52. 
 
Sin mayor esfuerzo, se puede percatar que el representamen se refleja en la primeridad (donde 
arranca la semiosis), el objeto en la segundidad y el interpretante en la terceridad. Si se enlazan 
estas categorías con cada elemento del signo es posible obtener su división según la siguiente 
expresión triádica53: 
 
                                     Primeridad            Segundidad           Terceridad 
Representamen             Cualisigno             Sinsigno                Legisigno 
Objeto                           Ícono                    Índice                    Símbolo 
Interpretante                  Rema                    Decisigno              Argumento 
  
 
El signo se divide y muestra su triple relación: consigo mismo, con el objeto al cual alude y con el 
interpretante54. 
 
División del signo en relación con sí mismo (con el representamen): 
 
Cualisigno: «Es el signo en su aspecto de cualidad (por ej. El “color” del caballo, el tono de voz 
de un discurso o poesía, el estilo de un grafismo, etc.)»55. No se posesiona en sí como un signo 
verídico hasta que no esté formulado/encarnado; es de carácter general/abstracto. 
 
Sinsigno: “Es la presencia concreta del signo”56; lo particular (por ej. La presencia del color de un 
caballo, un olor, una nota musical, etc.). La sílaba “sin” remite a que solo puede existir una vez. 
 
Legisigno: «Es la norma o modelo sobre el cual se construye un sinsigno (por ej. Lo que establece 
el Diccionario para la definición semántica de la palabra “caballo”)»57. Esa norma, convención, o 
ley, es establecida por los seres humanos (la señalética de tránsito, también es un buen ejemplo).  
 
 
52Ibíd.; p. 54. 
53Ibíd.; p. 56. 
54Ibíd.; pp. 56-57. 
55Ibíd.; p. 57.                           
56Ibíd.; p. 57. 
57Ibíd.; p. 57.                                         
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División del signo en relación con su objeto: 
 
(Según F. Casetti y F. Dichio, esta tipología goza de prestigio dentro del análisis fílmico, por ende, 
es clave para el estudio de las escenas escogidas en la presente investigación). Pierce, distingue tres 
tipos de signos: 
 
Ícono: «Es el signo que se relaciona con su objeto por razones de semejanza: “…relación de 
razón entre el signo y la cosa significada”»58. Funciona pues, como una imagen mental de un 
representamen que representa a un objeto que se le parece; 
 
…reproduce, por así decirlo, los contornos del objeto. En este caso, en consecuencia, no se 
dice nada sobre la existencia del objeto, pero se dice algo sobre su cualidad. Un cuadro o 
una fotografía de estudio, de hecho, comunican formas exteriores, apariencias, ricas en 
datos cualitativos, pero no implican la existencia real del objeto. Por eso, vienen a señalar el 
nexo existencial entre el signo y el objeto de referencia59. 
 
Índice: “Es el signo que conecta directamente con su objeto”60, se remite a alguna cosa para 
señalarla; 
 
… testimonia la existencia de un objeto, con el que mantiene un íntimo nexo de 
implicación, sin llegar a describirlo. Un indicio, como la típica colilla de cigarrillo en el 
cenicero, nos dice que en la habitación ha estado alguien, pero en general, deducciones 
detectivescas aparte, no nos dice nada sobre cómo es esa persona. Del mismo modo actúan 
todos los síntomas de los estados de ánimo o de las patologías: el llanto alude a una 
alteración cualquiera, pero no nos dice nada sobre sus causas o su modalidad61.  
 
Símbolo: “Es el signo simplemente arbitrario, como las palabras; ellas, en efecto, tienen 
significado por una ley de convención arbitrariamente establecida”62. El representamen adquiere 
su valor por sustituir al objeto. 
 
Es un signo convencional, y que por ello se basa en una correspondencia codificada, en una 
«ley». En este caso, no se dice nada de la existencia, ni tampoco de la cualidad del objeto: 
simplemente se lo designa sobre la base de una norma. La palabra misma es, para 
58Ibíd.; p. 57. 
59CASETTI, Francesco, DI CHIO, Federico (1991). Como analizar un film. Barcelona: Paidós; p. 69. 
60ZECCHETTO, Victoriano (2002). Charles Sanders Pierce 1839-1914. En su: Seis semiólogos en busca del 
lector. Buenos Aires: CICCUS; La Crujía; p. 57.      
61CASETTI, Francesco, DI CHIO, Federico (1991). Como analizar un film. Barcelona: Paidós; p. 69. 
62ZECCHETTO, Victoriano (2002). Charles Sanders Pierce 1839-1914. En su: Seis semiólogos en busca del 
lector: CICCUS; La Crujía; p. 58.      
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entendernos, un signo arbitrario: diciendo simplemente «árbol», no predico nada acerca de 
la existencia efectiva de un árbol en concreto, ni reclamo la específica cualidad de esta o 
aquella planta. Al mismo tiempo, sin embargo, y según una convención típica de la lengua 
española, transmito un significado muy preciso que las otras lenguas, según sus propias 
convenciones, transmiten con palabras diferentes63. 
 
División del signo en relación con el interpretante: 
 
Rema: “Es el signo percibido en su forma abstracta, o sea, es una relación que el sujeto establece 
con el representamen de manera general, porque así lo expresa el signo (por ej. Pensar en los 
nombres de las personas en general)”64. El rema, quizá puede brindar algún tipo de información, 
pero que es imposible de interpretar. 
 
Decisigno: «Es un interpretante con contenido concretizado (por ej. “Este niño se llama 
Emilio”)»65. Se conecta con el rema, aunque éste, no tiene mayor importancia, no lo constituye. 
 
Argumento: «Es el signo cuyo interpretante tiene forma de silogismo, es decir, posee algún tipo 
de razonamiento argumentativo e interpretativo (por ej. La comprensión del juego de cartas 
llamado “Truco” a partir de las reglas que lo rigen)»66. En sí, es un signo de “ley”. 
 
A estas alturas,  cabe  indicar que todas las actividades de semiosis nunca se hacen en forma 
general, sino que se trata de realizaciones particulares y concretas; por tanto, pertenecen al orden de 
la secundidad (son fanerones)67. 
 
También, es preciso hacer hincapié –para concretar este capítulo– en los métodos de 
argumentación utilizados para captar la realidad. Tanto el modelo de inducción como el de 
deducción son de gran eficacia, pero Peirce, a partir de ambos crea una nueva forma de 
razonamiento: la abducción. 
 
En el argumento deductivo, el razonamiento parte de la generalidad y concluye en lo particular; es 
decir que, las premisas planteadas están vinculadas fielmente con la conclusión. En el argumento 
inductivo, por el contrario, se prioriza lo global, pues las premisas se muestran como meras 
63CASETTI, Francesco, DI CHIO, Federico (1991). Como analizar un film. España: Barcelona; p. 69. 
64ZECCHETTO, Victoriano (2002). Charles Sanders Pierce 1839-1914. En su: Seis semiólogos en busca del 
lector. Buenos Aires: CICCUS; La Crujía; p. 59. 
65Ibíd.; p. 59 p. 
66Ibíd.; p. 59. 
67ZECCHETTO, Victoriano (2002). Charles Sanders Pierce 1839-1914. En su: Seis semiólogos en busca del 
lector. Buenos Aires: CICCUS; La Crujía; p. 59. 
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posibilidades para llegar a una verdad; entonces, “…tiene sólo validez comprobatoria, pero no 
amplia el horizonte indagatorio porque la suma de muchos casos particulares no da como 
resultado una ley general”68. Y, finalmente, a partir de la abducción, se posibilita la producción de 
una “hipótesis” mediante sospechas o rastros que pueden o no carecer de precisión. “La naturaleza 
de la verdad que se extrae de la actividad abductiva, se basa en la regla de conjeturas dentro de 
una gama de posibilidades adivinatorias, pero no totalmente arbitrarias, sino en referencia a 
intuiciones razonables. Allí está la validez del razonamiento abductivo”69. 
 
Si se nota, los métodos de argumentación: inducción, deducción y abducción, también forman  una 





















68Ibíd.; p. 65. 










EL CINE ECUATORIANO EN LOS AÑOS NOVENTA 
 
 
2.1 Una etapa entre la escasez y la identidad 
 
   
Los largometrajes producidos en el país durante el período de los noventa pueden ser contados con 
casi todos los dedos de la mano, pues pocos fueron los cineastas –provenientes de una élite 
acomodada– que pudieron exhibir su trabajo y romper con los esporádicos susurros 
cinematográficos realizados con anterioridad (desde los años veinte, con el precursor del cine 
ecuatoriano, el guayaquileño Augusto San Miguel).  
 
Películas como: La tigra, Entre Marx y una mujer desnuda (Camilo Luzuriaga), Sensaciones 
(Juan Esteban y Viviana Cordero) y Ratas ratones rateros (Sebastián Cordero), salieron a la luz 
con una temática base: la identidad (y también su crisis), médula para el auto-reconocimiento y la 
re-valoración cultural de las sociedades. Al respecto, aunque con una visión actual, la ya 
reconocida directora Tania Hermida manifiesta: hay que  
 
… tratar de reconocernos como ecuatorianos […] y producir una nueva forma de existencia 
y ontologización, vale decir, de identidad a través del cine, mostrarnos y mostrar nuestra 
diversidad cultural en la creación de imágenes que no son sino símbolos que contienen 
conceptos filosóficos. Entonces, el milagro permanente de ser nosotros mismos (amar lo 
que somos, lo que fuimos y podemos llegar a ser) será la paradoja presente en nuestro cine 
y en nuestra vida cotidiana70.    
 
Y precisamente, si se examina el contenido de cada cinta, se aprecia que todas logran desentrañar 
gran parte de la  idiosincrasia nacional. Por ejemplo, en La Tigra, se exhibe al Ecuador 
contextualizado en un campo de la costa, donde sus habitantes coexisten con la flora y la fauna, 
entre costumbres propias de la región. En Sensaciones, los protagonistas son unos músicos 
influenciados por las tendencias occidentales, pero, pese a esto, buscan capturar el sonido de “Los 
andes”, de “lo autóctono” por así decirlo. En Entre Marx…, se destaca el espíritu de una época (los 
70LUGO, Álvaro, COSTALES, Francisco. La filosofía y el cine ecuatoriano. “Sophia”. (4): 03-10, 2008. 
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60s), las posturas ideológicas de una juventud rebelde que termina sumida en sus sueños. Y, 
finalmente, en Ratas…   –un film desligado de los convencionalismos– se muestra al ecuatoriano 
escindido, que poco o nada le importa el futuro, obligado a no tener rumbo fijo, siempre al ras de la 
marginalidad. (Es paradójico que, aunque Sebastián Cordero jamás buscó retratar a un país, su 
ópera prima fue/es catalogada como un hito de la identidad nacional71).  
 
Respecto al apoyo y amparo estatal hacia la producción hecha en casa, aquellos tiempos se 
caracterizaron por una total apatía, al punto de que en el 94, el Presidente de la República Sixto 
Durán Ballén, vetó totalmente una Ley de Cine aprobada por el Congreso Nacional72. El público 
por su parte  –mayoritariamente virgen en el consumo audiovisual local– se mantenía a la 
expectativa de cada estreno y, debe admitirse, que si bien en ocasiones llenaba salas, otras, se veía 
seducido por la denominada “piratería” (a finales de la época), cuyo auge, así como perjudicó a la 
ganancia de los autores, hizo que sus obras se popularicen. 
 
Sin duda, esta generación de cineastas liderada por Luzuriaga y los hermanos Cordero, fue la que 
más alentó y, hasta influenció (en el caso de Ratas…) a que nuevos realizadores alcancen ese sueño 
de ver germinar una película propia. Hoy por hoy es posible ver más de media docena de 
largometrajes al año, sin contar con los cortometrajes y mediometrajes. 
 
Varios elementos deben haber provocado esta eclosión de materializaciones de ideas 
guardadas: los éxitos de películas anteriores, la proliferación de ofertas para estudiar cine o 
materias relacionadas, la multiplicación de jóvenes que las acogieron o la masificación de 
la cultura cinematográfica […]73. 
 
 
2.1.1 Las películas: fichas técnicas, sinopsis, premios y reconocimientos 
 
 
LA TIGRA (1990) 
Dirección: Camilo Luzuriaga. 
Guión: Camilo Luzuriaga (basado en el cuento de José de la Cuadra). 
Edición: Pocho Álvarez. 
71CORDERO, Sebastián (2010). Ratas ratones rateros, una película de Sebastián Cordero (libro de 
memorias). Quito: Cabezahueca Producciones; p. 228. 
72LUGO, Álvaro, COSTALES, Francisco. La filosofía y el cine ecuatoriano. [en línea] [citado 28 de enero 
2013]. Disponible en: http://viviendoconfilosofia.blogspot.com/2008/11/la-filosofa-y-el-cine-
ecuatoriano.html    
73SAMANIEGO, Mauricio. ¿Qué pasa en el cine nacional?: Un montón de cosas. Mundo diners. (243): 22, 
agosto 2012.                     
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Fotografía: Rodrigo Cueva, Diego Falconí. 
Música: Sebastián Cardemil, Diego y Santiago Luzuriaga, Atahulfo Tobar. 
Intérpretes: Lissette Cabrera (La Tigra), Rossana Iturralde (Juliana Miranda), Verónica García 
(Sara Miranda), Arístides Vargas (Ternerote), Virgilio Valero (Clemente Suárez). 
Duración: 80 min. 
 
A causa de la muerte de sus padres, Francisca Miranda, “La Tigra”, se transforma en una mujer 
indómita. Controla sobremanera tanto a sus dos hermanas menores como a los peones de la 
hacienda, ubicada en un recóndito lugar de la región costeña. Mientras La Tigra y Juliana disfrutan 
del alcohol, el baile y el sexo, Sara, no está autorizada para gozar de todos los privilegios. La razón, 
un presagio del curandero “Masablanca”, quién sostiene que un demonio habita el hogar de las tres 
y, para contrariar el mal, la última de ellas debe permanecer virgen para siempre. Por su parte, ya 
con mayoría de edad, Sara desea casarse con un comerciante que alguna vez visitó la hacienda, 
pero no puede debido a su condición. El novio reporta sobre el encierro de su amada a la policía, y 
ésta, irrumpe en los predios de La Tigra, tensionando a todos los habitantes.  
 
La película ganó el título de Mejor Ópera Prima en el XXX Festival de Cartagena. Además, fue la 
más taquillera, con 250 mil espectadores74. 
 
SENSACIONES (1991) 
Dirección: Juan Esteban y Viviana Cordero. 
Guión: Juan Esteban y Viviana Cordero. 
Edición: Gonzálo Rivas Carrión. 
Fotografía: Juan Acevedo. 
Música: Juan Esteban Cordero. 
Intérpretes: Juan Esteban Cordero (Zacarías Martelli), Luis Miguel Campos (Ricardo), Viviana 
Cordero (Kiara), Gustavo Brianza (Chacal), Felipe Portilla (Manuel), Adriana Uribe, Ximena 
Torres, Ricardo Contag. 
Duración: 107 min. 
 
Encontrar el “sonido de Los Andes” es el principal deseo de Zacarías Martelli, un músico recién 
llegado de Nueva York que logra  reclutar a cinco jóvenes dispuestos a compenetrarse y poner en 
marcha su proyecto sonoro. El conjunto se radica durante cierto tiempo en una hacienda ubicada en 
un paraje de la serranía. Ahí, las ideas, la droga, el entorno y hasta las fricciones, dan buenos 
resultados. El objetivo se cumple a cabalidad y los ensayos llegan a su fin. En la noche de 
74TRUJILLO, Paulina. Las películas ecuatorianas más taquilleras. [en línea] [citado 9 de marzo 2013]. 
Disponible en:  http://www.abordo.com.ec/abordo/pdfTemas/100605.pdf 
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celebración, el tecladista, apodado “El Chacal”, pide que, en conjunto, se toque por última vez. Al 
ser asentida su petición, se muestra desaforado en la interpretación de su instrumento. Él, que decía 
que la vida se reduce únicamente a sensaciones, ya no siente nada nuevo, lo ha probado casi todo, 
excepto la búsqueda de la muerte.  
 
De la mano de Juan Esteban Cordero (1967-1993), el film obtuvo el reconocimiento al mejor 
sonido en el Festival de Cine de Bogotá. 
 
ENTRE MARX Y UNA MUJER DESNUDA (1996) 
Dirección: Camilo Luzuriaga. 
Guión: Arístides Vargas y Camilo Luzuriaga (Sobre la novela de Jorge Enrique Adoum). 
Fotografía: Olivier Auverlau. 
Música: Diego Luzuriaga, Hugo Idrovo, Jaime Guevara, Ataulfo Tobar. 
Dirección artística: José Avilés. 
Intérpretes: Arístides Vargas (Galo Galvez), Felipe Terán (el escritor), Lissette Cabrera 
(Margaramaría), Maia Koulieva (Rosana), Carlos Valencia (Falcón de Aláquez), Gerson Guerra 
(Ríspido), Ximena Ferrín (Potrilla), Francisco Aguirre (Poeta Anarquista), Jorge Mateus Braulio, 
Enrique Males (Juanmanuel). 
Duración: 90 min. 
 
Felipe Terán es un escritor que mezcla la fantasía con la realidad. En su obra, se retrata a él mismo, 
a sus amigos, y a una (ficcional) mujer que le roba el sueño. Milita en el Partido Comunista, el cual 
funciona como sede del amor, la discordia y la utopía. Su lucha ideológica, al igual que la de los 
intelectuales que le rodean, se ve truncada porque la palabra rebeldía se muestra muy diferente al 
significado que todos suponen; pero igual, le queda su imaginación, misma que lo lleva al límite de  
platicar con el mismísimo Marx. 
 
El filme obtuvo el Premio Coral a la Mejor Dirección de Arte en el XVIII Festival del Nuevo Cine 
Latinoamericano de La Habana y de Mejor Guión y Banda Sonora en el XII Festival de Trieste, 
Italia75.  
 
RATAS RATONES RATEROS (1999) 
Dirección: Sebastián Cordero. 
Producción: Isabel Dávalos y Lisandra Rivera, Cabeza Hueca Producciones. 
75VELAZCO, Salvador. Entre Marx y una mujer desnuda by Camilo Luzuriaga. [en línea] [citado 9 de marzo 
2013]. Disponible en:  
http://www.jstor.org/discover/10.2307/29741752?uid=3737912&uid=2134&uid=2&uid=70&uid=4&sid=211
02533788187   
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Fotografía: Matthew Jensen. 
Montaje: Sebastián Cordero, Mateo Herrera, PRIMAL. 
Música: Sergio Sacoto Arias. 
Intérpretes: Carlos Valencia (Ángel), Marco Bustos (Salvador), Simón Brauer (J.C.), Irina López 
(Carolina), Fabricio Lalama (Marlon), Cristina Dávila (Mayra). 
Duración: 107 min. 
 
Salvador huye de sus responsabilidades: el colegio y el cuidado de su imposibilitada abuela. Junto a 
sus amigos, se dedica a incurrir en pequeños hurtos en las maltrechas calles capitalinas; pero, la 
llegada de su primo Ángel, un ex convicto que huye de la muerte a causa de una deuda, cambia 
radicalmente las cosas. Su desordenada y arriesgada forma de vida, más su colosal cualidad para 
engatusar a través de un simpático discurso, cautiva, hace que todos se adentren en su mundo. Así, 
la violencia empieza a tomar forma, mientras la inocencia de los que se involucran con Ángel, se 
va difuminando. 
 
Ratas Ratones Rateros fue la película más premiada en el exterior. En su libro conmemorativo, 
editado 10 años después de su nacimiento, constan los siguientes reconocimientos: 
 
- MEJOR PELÍCULA 
Festival de Cine Latinoamericano de Trieste - Italia, 1999 
- MEJOR ÓPERA PRIMA 
Festival de Cine Latinoamericano de Trieste - Italia, 1999 
- MEJOR ACTOR (Carlos Valencia) 
Festival de Cine Iberoamericano de Huelva - España, 1999 
- MEJOR ÓPERA PRIMA 
Festival de Cine Iberoamericano de Huelva - España, 1999 
- MEJOR EDICIÓN (Mateo Herrera y Sebastián Cordero) 
Festival del Nuevo Cine Latinoamericano de La Habana - Cuba, 1999 
- MENCIÓN ESPECIAL DEL JURADO AL ACTOR (Carlos Valencia) 
Festival Internacional de Cine de Santo Domingo - República Dominicana 2000 
- MENCIÓN HONORÍFICA A LA MEJOR PELÍCULA PARA JÓVENES: 
«BONTON COMPANY AWARD» 
Internacional Film Festival for Children and Youth, Zlin, República Checa 2000 
- PREMIO «CARDENAL JUAN LANDAZURI RICKETTS» 
[otorgado por la CONAMCOS a la película con mayor contenido humano] 




- II PREMIO DE LA CRÍTICA 
Cuarto Encuentro Latinoamericano de Cine - Lima, Perú, 2000 
- PREMIO ESPECIAL - REVISTA «LA GRAN ILUSIÓN» 
Cuarto Encuentro Latinoamericano de Cine - Lima, Perú, 2000 
- MENCIÓN ESPECIAL DEL JURADO 
Festival de Cine de Bogotá - Colombia, 2000 
- MEJOR PELÍCULA 
Spanish and Latin-American Film Festival - Bruxelles, Bélgica, 2000 
- NOMINACIÓN A LA MEJOR PELÍCULA DE HABLA HISPANA 
Premios Goya Año 2000 - España, 2001 
- NOMINACIÓN A LA MEJOR PELÍCULA IBEROAMERICANA 
Premios Ariel Año 2000 - México, 2001 
- NOMINACIÓN A LA MEJOR PELÍCULA EXTRANJERA 
Premios Alma (American Latino Media Arts) - Los Ángeles, EEUU, 2002 
- PREMIO DEL JURADO 
Festibercine - San José, Costa Rica, 2003 
- HISTORIAS EN COMÚN. 40 AÑOS / 50 PELÍCULAS DEL CINE IBEROAMERICANO 
Selección de los filmes más influyentes, a escala internacional, producidos en Iberoamérica en la 
segunda mitad del siglo XX. Ministerio de Cultura - Gobierno de España, 2008 
 
 
2.2 Sebastián Cordero y su filmografía 
 
 
Sebastián Cordero nace en Quito en 1972. Proviene de una familia acaudalada, donde las 
manifestaciones artísticas siempre gozaron de importancia. Durante su niñez y parte de su 
adolescencia vivió en Francia, lugar donde se encontró por primera vez con el cine.    
 
Desde bastante pelado empecé a darme cuenta de lo que era el cine, primero a través de 
películas muy comerciales, como las de Indiana Jones, de Steven Spielberg, y luego con La 
Guerra de las Galaxias. Todas estas fueron las que más sonaron cuando era niño. Poco a 
poco descubrí distintos tipos de cines, otros más interesantes76. 
 
Realiza sus estudios en Estados Unidos, en la Universidad de Southern California, reconocida por 
haber acogido a figuras de la talla de George Lucas (aunque Cordero nunca quiso hacer cine 





                                                             
hollywoodense, le interesaba aprender cómo contar historias… la técnica77). Ya inmiscuido en la 
materia, empieza a influenciarse con el trabajo de los Hermanos Coen, Todd Solondz, y Paul 
Thomas Anderson78. 
 
De regreso al país, en 1995, a sus 23 años, trabajó en una productora, haciendo videos para 
agrupaciones musicales79 (Barak, Cruks en Karnak, Sobrepeso…), hasta que la USFQ le da la 
oportunidad de ser parte del área docente. Es ahí donde su primera producción empieza a tomar 
forma. 
 
Entrar a dar clases en la Universidad San Francisco me hizo muchísimo bien. Escribí el 
guión de RATAS, RATONES, RATEROS mientras enseñaba una clase muy básica 
llamada Introducción al Video. El tiempo en la San Francisco me dio estabilidad, rutina y 
una estructura, algo muy valioso cuando se está tratando de escribir todos los días, con poco 
contacto con gente80. 
  
La película Ratas ratones rateros vio la luz en el año 1999  (tanto sinopsis y reconocimientos 
constan en las págs. 24-25-26) y está inspirada en “Los Olvidados”, de Luis Buñuel y “Laws Of 
Gravity”, de Nick Gómez81. Tras ella, vinieron títulos como:  
 
- Crónicas (2004): Basada en el caso de Pedro Alonso López, “El Monstruo de los Andes”. 
Muestra el trabajo de un equipo de noticias sensacionalistas que llega desde Miami a una pequeña 
población de Ecuador. Su misión, cubrir la historia de un asesino en serie y violador de niños, “El 
Monstruo de Babahoyo”. Manolo Bonilla, el presentador estrella, por casualidad se encuentra con 
una escena en la que un hombre está a punto de ser linchado por atropellar y matar accidentalmente 
a un niño. Su intervención salva al implicado, pero no le libra de ir a prisión. Desde su celda, 
Vinicio Cepeda ofrece información exclusiva sobre el homicida a cambio que Bonilla haga un 
reportaje sobre su injusto encierro. El acuerdo se da, y desde entonces, el corresponsal empieza a 
adentrarse en la psique de Cepeda, descubriendo su verdadera naturaleza, hecho que le hace 
enfrentarse con su ética profesional y propia.    
 
77CORDERO, Sebastián (2010). Ratas ratones rateros, una película de Sebastián Cordero (libro de 
memorias). Quito: Cabezahueca Producciones p. 193. 
78NOVOA, David. Sebastián Cordero habla sobre su cine. [en línea][21 de marzo 2013]. Disponible en: 
http://elimperdible.ec/web/cine/sebastian-cordero-%E2%80%9Ces-como-sacar-los-monstruos-y-los-rollos-
que-uno-tiene-dentro%E2%80%9D.html 
79CORDERO, Sebastián (2010). Ratas Ratones Rateros, una película de Sebastián Cordero (libro de 
memorias). Quito: Cabezahueca Producciones; p. 193. 
80Ibíd.; p. 180. 





                                                             
La cinta está influida por el cine estadounidense de los años 70s (como Dog Day 
Afternoon de Sidney Lumet) y por la filmografía iniciática de M. Scorsese y F. Coppola. Ganó la 
Mejor Dirección en la XLIX edición de los Premios Ariel 20078283. No representó un éxito de 
taquilla. 
  
- Rabia (2009): Adaptación de la novela homónima del argentino Sergio Bizzio. Es la historia de 
una pareja de migrantes sudamericanos en España: una empleada doméstica y un albañil. José 
María, víctima de una desmedida ira, termina con la vida de su capataz, hecho que le obliga a 
esconderse en el hogar de los empleadores de Rosa, sin que nadie lo sepa. Desde un desván, 
únicamente acompañado por ratas, observa la cotidianidad de la familia Torres, pero también el 
abuso por parte de algunos de sus miembros hacia su novia. Descubre una línea telefónica y la 
llama, no le revela sobre su cercanía, pero logra que la relación perdure, siempre bajo la promesa 
de un encuentro cercano. Los atropellos experimentados por la dócil Rosa crecen, al igual que la 
inanición y la rabia de José María. La unión de ambos se ve truncada, la muerte siempre flota a su 
alrededor.  
 
Influenciada por el cine del parisino R. Polansky84, Rabia obtuvo varios reconocimientos85, entre 
los que constan:  
 
- Festival Internacional de Cine de Tokio (Japón, octubre de 2009) 
Premio Especial del Jurado 
- Festival de Cine Español de Málaga (España, abril de 2010) 
Biznaga de Oro a la Mejor Película 
Mejor Fotografía - Enrique Chediak 
Mejor Actor de Reparto - Alex Brendemühl 
Mención al Mejor Actor - Gustavo Sánchez Parra 
- Festival de Cine de Guadalajara (México, marzo de 2010) 
Mejor Director - Sebastián Cordero 
Mejor Actor - Gustavo Sánchez Parra 
Mejor Fotografía - Enrique Chediak 
Película recomendada por el festival para los Globos de Oro 
 
 
83WIKIPEDIA Internet. [en línea] [citado 15 de mayo 2012]. Disponible en: 
http://es.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%B3nicas_(pel%C3%ADcula) 
84NOVOA, David. Sebastián Cordero habla sobre su cine. [en línea][21 de marzo 2013]. Disponible en: 
http://elimperdible.ec/web/cine/sebastian-cordero-%E2%80%9Ces-como-sacar-los-monstruos-y-los-rollos-
que-uno-tiene-dentro%E2%80%9D.html 




                                                             
- Festival Internacional de Cine de Toronto (Canadá, septiembre de 2009)  
Selección oficial y estreno mundial 
- Festival de Cine de San Sebastián (España, septiembre de 2010) 
Selección oficial fuera de competencia 
Made in Spain 
- Festival del nuevo Cine Latinoamericano de la Habana (Cuba, diciembre 2009) 
Selección oficial y estreno mundial 
- Festival de Cine Latinoamericano de Vancouver (Canadá, septiembre de 2010) 
Gala de clausura 
- Festival de Cine de Palm Springs (Estados Unidos, enero de 2010) 
Selección oficial y estreno mundial 
- Rapa Nui Film Festival (Isla de Pascua, Chile, abril de 2010) 
Mejor Guión - Sebastián Cordero 
- Los Ángeles Latino International Film Festival (Estados Unidos, agosto de 2010) 
Selección oficial y estreno mundial 
- Festival Internacional de Cine de Cartagena (Colombia, febrero de 2010) 
- Festival de Cine Cero Latitud (Ecuador, octubre de 2010) 
Película de apertura 
 
- Pescador (2012): Inspirada en la crónica “Confesiones de un pescador de coca”, de Juan 
Andrade. Se centra en “Blanquito”, quien vive en El Matal, un pequeño y humilde pueblo pesquero 
de la costa ecuatoriana. Una mañana, parte de la comunidad encuentra varias cajas a la orilla de la 
playa. Se trata de cocaína. La suerte de muchos cambia, y no se diga la de Blanquito, quien de 
repente, se convierte en un pequeño narcotraficante que escapa de su tierra para realizar una 
transacción y cumplir con sus expectativas económicas. El viaje que emprende y la gente con la 
que se vincula, va dando lugar a que establezca un proceso introspectivo y de auto-renovación.  
 
La película, consiguió los premios86: 
 
Ministerio de Educación del Ecuador (2009) 
Premio Augusto San Miguel Categoría Largometraje de Ficción  
Festival Internacional de Cine en Guadalajara (20112) 
 Premio Mayahuel de plata, al Mejor director (Sebastián Cordero) 
 
86VINUEZA, ROBERTSON. El filme ecuatoriano ‘Pescador’ gana dos premios en Festival de Cine de 




                                                             
Festival Internacional de Cine en Guadalajara (20112) 
 Premio Mayahuel de plata, al Mejor actor (Andrés Crespo) 
 
- Europa report (2013): Diferenciándose de los filmes anteriores, esta propuesta se enmarca 
dentro del género de ciencia ficción. Trata sobre seis astronautas cuya misión es viajar al cuarto 
satélite de Júpiter (Europa) en busca de vida extraterrestre. Aunque su experiencia es catastrófica, 
parte del equipo logra que los datos obtenidos en el espacio sean transmitidos a la Tierra. 
 
Cabe resaltar que Cordero realiza este trabajo como “director de encargo” en Estados Unidos. El 
guion de la película fue escrito por Philip Gelatt. 
 
- Fuera del campo cinematográfico a gran escala, el director de Ratas ratones rateros, durante las 
Elecciones Presidenciales Ecuador-2013, se vinculó con la campaña electoral del movimiento 
Ruptura 2587, dirigiendo varios cortometrajes y testimoniales que invitaban a votar por los 
candidatos de dicho partido. Las redes sociales se convirtieron en el principal medio de difusión del 
material audiovisual y, por ende, dieron cabida a polémicas debido a la división de criterios por 
parte de los cibernautas.  
 
El cineasta contó que cuando Ruptura 25 se hizo partido político le propusieron que colaborara con 
el movimiento haciendo algo para la campaña. “Me interese porque había la apertura de ellos 
para hacer algo distinto a lo típico que vemos en época de campaña”, destacó. Para Cordero en 
esta propuesta vio la oportunidad de generar diálogo, reflexión88.  
 
 
2.2.1 Dos características en el cine de Cordero 
 
 
En varias entrevistas, Sebastián Cordero ha manifestado que su trabajo cinematográfico no tiende a 
ser localista, pero, a través del mismo –exceptuando su material político propagandístico– siempre 
ha tocado temas recurrentes, que reflejan la cotidianidad ecuatoriana: delincuencia, narcotráfico, 
migración, corrupción, etc. En relación a esto, Cordero expone:  
 
87SEBASTIAN CORDERO, UN CINEASTA QUE SIMPATIZA CON RUPTURA. [en línea. 
ELCOMERCIO.COM] [citado 12 de mayo 2013] Disponible en: 
http://www.elcomercio.ec/tarima/elecciones_2013-Sebastian_Cordero-
movimiento_Ruptura_25_0_856714462.html 
88 NARANJO, María. Sebastián Cordero; ¨El Cine es mi herramienta para ser un contador de historias. [en 




                                                             
[…] mis películas pueden ser consideradas como biografías de realidades sociales, porque 
sin duda eso es lo que cuento. Lo de local no sé, porque yo nunca me sentí local, tal vez 
porque he vivido largos períodos fuera del país, y estudié en Estados Unidos. Eso ha hecho 
que tenga varias raíces. Pero probablemente el hecho de que cuente historias reales, hace 
que la gente se identifique con ellas y las vea como más locales. Yo siento que una buena 
historia tiene que funcionar a nivel universal, dejando de lado el país y la cultura del 
público, a pesar de que el sabor de cada historia es algo que la gente local identifica más 
fácilmente. Pero sí, sin duda me interesa mucho el tema social, el contar historias dentro de 
un contexto que me lo crea y que capture un lugar y una situación real89.  
 
Es cierto que las historias de Cordero pueden funcionar en contextos totalmente diferentes, pero las 
mismas –aunque suene a objeción– se relacionan de una forma más directa con el imaginario del 
ecuatoriano, que al ver una propuesta audiovisual donde se reconoce, establece un lazo, un 
sentimiento de pertenencia, creyendo que su realidad está siendo calcada.  Por ejemplo, en “Ratas 
ratones Rateros”, cuando se detallan los rasgos del sur de Quito, el estilo ecléctico de sus 
edificaciones, su sistema de transporte (trolebús) y el indicio del antiguo (los rieles del tren), etc.; o, 
en “Pescador”, donde “Blanquito”, el personaje central, a más de manejar una fluida jerga propia 
de su región,  recorre el Cementerio General de Guayaquil en busca de la tumba de su ídolo, el 
proclamado “Ruiseñor de América”, Julio Jaramillo (para muchos… símbolo de la música 
ecuatoriana).  
 
Otra muestra de la cotidianidad como medio de identificación en las películas de Cordero, –a 
propósito de “J.J.”– tiene que ver con la musicalización. Si se percata, en una escena de “Rabia”, 
el director logra crear un “ambiente de ausencia” con el conocido pasillo “Sombras”: “Cuando tú te 
hayas ido/ me envolverán las sombras/ cuando tú te hayas ido/con mi dolor a solas/evocaré este 
idilio/con sus azules horas/cuando tú te hayas ido/me envolverán las sombras.…” Claramente, la 
letra se vincula con parte de la trama: la migración, y ésta, a su vez, se relaciona con la realidad de 
miles de ecuatorianos que decidieron dejar su país para tratar de superar la crisis económica.  
 
También, respecto a la música, se puede añadir que la banda sonora de Ratas… es 99% local; en 
ella, constan una serie de agrupaciones independientes (la mayoría extintas), que con sus letras, 
identificaron a parte de la generación de los noventa. Incluso se llegó a comercializar el soundtrack 
del filme.   
 
89NARANJO, María. Sebastián Cordero; ¨El Cine es mi herramienta para ser un contador de historias. [en 




                                                             
Otra de las particularidades del cine de Cordero, y quizá una de las más valiosas, tiene que ver con 
el perfil psicológico de los personajes: seres abyectos y, a la vez, íntegros en su comportamiento 
habitual. Esa mezcla de “Dr. Jekyll y Mr. Hyde”, funciona como catalizador para que el lector del 
texto logre dilucidar la no-superficialidad del ser representado. Para citar un ejemplo, se puede 
hacer referencia a “Crónicas”, donde el personaje de Vinicio Cepeda  lleva una vida 
aparentemente “común”; pero, la realidad es que, por  un lado,  tiene una familia a la que quiere y 
respeta, y por el otro, una mente disociada que le conduce a cometer abusos sexuales contra niños. 
Cepeda personifica a un “monstruo-humano”, y viceversa.    
 
Sobre la doble consciencia, Cordero dice:  
 
[…] siempre me ha interesado mucho hablar de la ambigüedad y la dualidad dentro del ser 
humano. Hay muchas historias, películas o cuentos donde los personajes que vemos son 
personajes muy definidos de una sola manera; hay personajes buenos en todas sus facetas, o 
personajes que siempre son malos simplemente porque así nacieron, pero siento que en la 
realidad no es así; la gente tiene una complejidad de motivaciones, de emociones, de 
razones de por qué hacen las cosas. Me interesa mucho retratar esa complejidad y mostrar 
que un solo personaje puede tener facetas totalmente distintas.  Me gusta mucho leer el 
planteamiento del existencialismo, sobre todo de Camus o de Sartre, que planteaban que la 
existencia es la que define a la esencia, y que en este caso, son los actos, no las intenciones, 
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EL DISCURSO VISUAL DE RATAS RATONES RATEROS 
 
 
3.1Contexto histórico del filme 
 
 
Ecuador, 1998. La banca financia la campaña política del partido “Democracia Popular” 91, cuyo 
máximo representante es el ex Ministro de Trabajo y ex Alcalde de Quito, Dr. Jamil Mahuad Witt. 
Mientras el país era empapelado con la cara del postulante a la Presidencia de la República, un 
grupo de jóvenes no mayores a 26 años se trazaba la meta de filmar una película sobre la pérdida 
de la inocencia, Ratas ratones rateros.  
 
Gracias a una sólida plataforma (cargos anteriores), Mahuad triunfa en las elecciones con un 
contundente apoyo por parte del pueblo. A su vez, el equipo de Ratas… empezaba el rodaje de la 
cinta con un presupuesto de 171. 000 dólares (aparentemente recuperables en el país) que, 
finalmente ascendió a 247. 000 dólares, por cuestiones técnicas como la sonorización de las 
imágenes y la compra de más rollos92.  
 
Tras un lapso de tiempo, el arduo proceso de grabación había culminado, pero aún faltaba la 
edición de video. Este paso, coincidió con la primera actuación notable del Ejecutivo: la 
negociación del Acuerdo de Paz con el vecino país, Perú93. (A través de los años existieron 
disputas por asuntos limítrofes  que incluso llevaron a ambos países a situaciones beligerantes.)  
 
Una de las características del gobierno de Mahuad fue que varios banqueros formaron parte de su 
gabinete, razón por la cual se precautelaban los intereses económicos de un sector minoritario. 
 
Se establecieron políticas de “salvataje bancario” que permitieron la entrega de créditos 
millonarios a la banca, a través de instituciones públicas. En el Congreso Nacional, la 
91TRAS LAS HUELLAS DE UN ATRACO Ecuador 1999. [en línea] [10 de abril 2013]. Disponible en: 
http://www.memoriacrisisbancaria.com/# 
92CORDERO, Sebastián (2010). Ratas ratones rateros, una película de Sebastián Cordero (libro de 
memorias). Quito: Cabezahueca Producciones; p. 248. 
93Ibíd.; p. 248. 
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famosa “aplanadora”, conformada por el Partido Social Cristiano y la Democracia Popular, 
creó leyes e instituciones (como la AGD) para que el Estado se haga cargo de las deudas de 
la banca privada94. 
 
Llegó 1999. La economía del país empezaba a trisarse, pero el Gobierno tenía la “solución perfecta 
a la crisis”, y decidió  imprimir más billetes para solventar las obligaciones del Estado. Esto causó 
que los niveles de inflación y la cotización del dólar salieran por el tumbado95. De un momento a 
otro, surge el mayor atraco hacia los bolsillos de los ecuatorianos, pues el 8 de marzo 
   
… se declaró un «feriado bancario» de 24 horas, que finalmente duró 5 días. Todas las 
operaciones financieras estaban suspendidas. Mientras tanto, Mahuad decretó un 
«congelamiento de depósitos» por 1 año, de las cuentas de más de 2 millones de sucres. Esa 
injusticia tuvo consecuencias nefastas. Aun así los bancos “quebraron” y el Estado asumió 
los costos, transmitiéndolos a la población a través de diversos mecanismos, entre ellos, la 
reducción del gasto social y la elevación del costo de los servicios96. 
 
Casi en sincronía con los hechos, el proyecto Ratas… había concluido; únicamente, se debía 
cancelar una cuenta en el extranjero. Isabel Dávalos, productora y directora de arte97 del film, 
recuerda que los fondos para el mismo quedaron congelados.  
 
Nunca olvidaré mis intentos por explicar al laboratorio en Los Ángeles, California, que sí 
teníamos dinero y que nuestro deseo era pagarles, pero que no era posible sacarlo de 
nuestra cuenta por culpa de un decreto presidencial. No lo podían comprender. ¿Cómo 
comprenderlo? Si nosotros no podíamos creerlo, el país entero estaba incrédulo de la 
realidad. El país de Mahuad parecía entrar cada vez en más problemas98.   
 
Dentro de todo, en el mes de julio, Ratas… ya empezaba a ser tomada en cuenta en el exterior (por 
estrategia, las películas primero se estrenan a nivel internacional). El Festival de San Sebastián, el 
Festival de Cine de Venecia y el Festival de Toronto, por citar los más importantes, aceptan a la 
película entre sus filas. El debut sería en septiembre. “A la misma velocidad se movían los 
94TRAS LAS HUELLAS DE UN ATRACO Ecuador 1999. [en línea] [10 de abril 2013]. Disponible en: 
http://www.memoriacrisisbancaria.com/# 
95CORDERO, Sebastián (2010). Ratas ratones rateros, una película de Sebastián Cordero (libro de 
memorias). Quito: Cabezahueca Producciones; p.248. 
96TRAS LAS HUELLAS DE UN ATRACO Ecuador 1999. [en línea] [10 de abril 2013]. Disponible en: 
http://www.memoriacrisisbancaria.com/# 
97CORDERO, Sebastián (2010). Ratas ratones rateros, una película de Sebastián Cordero (libro de 
memorias). Quito: Cabezahueca Producciones; p. 181. 
98Ibíd.; p. 249. 
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acontecimientos en el país de Mahuad: en el transcurso de pocas semanas, la moneda perdió el 
67% de su valor cambiable, subiendo de 5. 000 a 25. 000 sucres por dólar”99.    
 
En Venecia, el estreno de la ópera prima de Sebastián Cordero era inevitable; en Ecuador, la caída 
del sucre y la adopción del dólar como moneda oficial, también. Ratas… aterrizó en el país el 25 de 
diciembre, “… con el dólar a 25. 000 sucres. La entrada al cine bajó de 3, 50 dólares (1998) a 90 
centavos (1999). ¡Solo Cuba tenía un costo de boleto de cine más bajo! Nuestra ganancia bajó de 
1, 50 dólares por boleto (previsto en nuestros cálculos) a 45 centavos con la dolarización”100. La 
inversión no se recuperó (por lo menos en el Ecuador).  
 
Finalmente, el 21 de enero del 2000, se lleva a cabo un golpe de Estado liderado por la CONAIE 
(Confederación de Nacionalidades Indígenas del Ecuador) y por un sector de las Fuerzas Armadas 
al mando de Lucio Gutiérrez (electo Presidente en el 2002). El objetivo se cumplió, Mahuad fue 
derrocado. 
 
La sociedad ecuatoriana de finales de los 90s, vivió el peor desequilibrio socio-económico de la 
historia. Varias empresas quebraron, el trabajo disminuyó notablemente, los ahorros “congelados” 
no pudieron ser recuperados en su totalidad ya que la dolarización representó un desleal valor de la 
moneda estadounidense frente al sucre. A diario, la prensa exhibía la extensión del malestar: 
protestas, suicidios, actividad delictiva y, sobre todo, la mayor ola de migración jamás antes 
evidenciada, pues tres millones de compatriotas101 decidieron empezar su vida de nuevo, en el 
exterior.   
 
Así, Ratas Ratones Rateros, inadvertidamente, nació en un período donde el Ecuador se 
fragmentaba de a poco. Tanto la estética de la cinta como el estado emocional de sus personajes –
por coincidencia– logran transmitir esa sensación de hundimiento en un abismo de incertidumbre, 








99Ibíd.; p. 249. 
100Ibíd.; p. 249. 




                                                             
3.1.1 Género cinematográfico: aproximaciones 
 
 
Sebastián Cordero ha manifestado que su ópera prima está inspirada en la película “Los olvidados”, 
del español Luis Buñuel. Ésta, a su vez, se encuentra en la línea del neorrealismo italiano, género 
que surge a raíz de la depresión que dejó la Segunda Guerra Mundial.  
 
… el cine italiano buscó un lenguaje propio y necesario que mitigara las terribles 
consecuencias de los enfrentamientos bélicos y la miserable condición en la que se 
encontraba Italia. La posguerra ofrecía al mundo la imagen de una población moralmente 
abatida y un país socialmente devastado. Y como un nuevo triunfo de la paradoja, este 
lamentable acontecimiento marcó el nacimiento de una de las corrientes cinematográficas 
más auténticas en la historia del cine y que más ha influido en los directores 
contemporáneos, sobre todo de América Latina […]102. 
 
El movimiento ofreció algunas características distintivas: 
 
- Reflejó la nefasta condición de vida tras la guerra (la angustia, la pobreza… la moralidad de las 
personas).    
 
- Se valió de locaciones naturales para crear una atmósfera fidedigna.   
 
- En algunas producciones utilizó actores no profesionales. 
 
- Redujo el uso de cámara fija y priorizó la sensación que produce la “cámara al hombro”, pues su 
objetivo era mostrar la realidad tal cual, a manera de un documental.  
 
- Especialmente, realizó el rodaje en exteriores.   
 
- Se distinguió por establecer finales infelices o ambiguos. 
 
Es un hecho que Ratas ratones rateros cumple con la mayoría de particularidades que marcaron al 
cine de los años 40. En su trama, se logra evidenciar la crisis económica y existencial de los 
personajes, además de que sus vidas, se desarrollan básicamente en las calles. Aparte, en lo 
referente a lo técnico, se nota el constante –y a veces violento– movimiento de cámara, buscando 
captar una especie de “crudeza visual”. Pero, pese a esto, surge una diferencia de carácter 
102FIALLOS, Pablo: Fellini: El neorrealismo surrealista. Cartón piedra. (54): 24-26, octubre 2012. 
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ideológico entre ese cine de posguerra y el de Cordero. Las siguientes dos citas (103 y 104) lo 
explican. 
 
… existen razones históricas y morales que justifican plenamente al neorrealismo. La 
guerra y la lucha por la liberación, con la cual estaban comprometidos los integrantes del 
movimiento, enseñaron a descubrir y valorar la realidad. Si «ha de ser la vida la que se 
asome a la pantalla», ello no obedece en primera instancia a una toma de partido estética, 
sino a la necesidad que los individuos tienen de conocerse para construir una comunidad 
que no excluya a nadie103. 
 
El cine neorrealista entonces, mantuvo una idea de denuncia hacia un cruento proceder estatal, 
apelando a la estructuración de una sociedad inclusiva;  mientras, por su parte, Ratas… no goza de 
ideas  políticas, cívicas, o de cambio, más bien muestra la cotidianidad de los sujetos marginales, 
sin propósitos claros; esto, pudo llevar a que la cinta sea enmarcada dentro de lo que Jorge Luis 
Serrano denominó “neorrealismo posmoderno”. Al respecto, Serrano manifiesta que Ratas… 
 
Constata la ausencia de ideales y modelos de conducta y da cuenta del fin de los grandes 
discursos modernos, tales como el de la democracia y el bienestar social. Detrás de todo, 
como soporte de la crisis, nos muestra el resquebrajamiento de la confianza en la noción de 
progreso […]     
 
El ritmo del relato, su organización diegética y su banda sonora participan ya de una 
estética posmoderna. Es un neorrealismo vuelto al revés por las demandas de la 
posmodernidad104. 
 
A través de esta disyuntiva, se tornaría fácil resolver el problema del género al que pertenece 
Ratas…; se diría simplemente que el neorrealismo italiano fue un precedente que inspiró a Cordero 
a realizar una película urbana, de corte neorrealista, con un tinte posmoderno; pero no, puesto que 
existe otro género que también mantiene una estrecha relación con la esencia de Ratas…: el 
“realismo sucio”, o, “cine de la marginalidad”.  
 
Con los dos calificativos aludimos a un tipo de relato cinematográfico que trata de reconstruir la experiencia 
de la exclusión social y la marginalidad sin recurrir a narrativas burguesas, elitistas o ilustradas, que aborda la 
pobreza y la violencia desde el punto de vista de personajes marginales105.   
103VELLEGGIA, Susana. El neorrealismo, o la realidad histórica como historia fílmica. Cine cubano. (180): 
61-69, abril-junio 2011 
104CORDERO, Sebastián (2010). Ratas ratones rateros, una película de Sebastián Cordero (libro de 
memorias). Quito: Cabezahueca Producciones; p. 228. 




                                                             
El realismo sucio nace con la crisis del denominado “nuevo cine latinoamericano”, que germina  
 
…a partir de la apropiación de los nuevos lenguajes y formas de representación de la 
«modernidad cinematográfica» que en Europa había alcanzado su esplendor en los años 60, 
este cine se aleja del lenguaje clásico del melodrama y la comedia popular que predominó 
en América Latina hasta mediados del siglo XX106.  
 
El nuevo cine, se mostró intelectualizado, políticamente revolucionario, pero no le dio la 
importancia que se merece el individuo que está al margen de la institución, de las leyes que rigen 
una sociedad; se sostuvo “… en una construcción idealizada y sin conflictos de la cuestión 
nacional que desconoce conflictos culturales, raciales y de género en nombre de un combate 
unitario a favor de un orden nacional amenazado permanentemente”107. Esto dio rienda a que –
sobre todo en los noventa–  eclosione el cine de la marginalidad, cuya ética es el vil reflejo de un 
utópico proyecto de modernidad, que al fin y al cabo hasta la actualidad no se concreta.  
 
A cerca del tema, Sebastián Cordero dice: 
 
Personalmente se me hace difícil catalogar y catalogarme. En una entrevista, un periodista 
me habló de un género al que lo llaman realismo sucio, que es como un tipo de 
neorrealismo ya más contemporáneo que agarró mucha fuerza en Latinoamérica a raíz de 
películas como Amores Perros. Tal vez por ahí van mis películas. Siempre tienen un 
contenido social, pero que va a la par con la historia que se está contando. Prefiero que más 
bien otra gente me catalogue; a mí se me hace difícil porque más bien me dan ganas de 
salirme de categorías108.  
 
 
3.2 Procedimiento analítico (cohesión metodológica específica) 
 
 
Hay que partir mencionando que el análisis de un filme“… es de carácter estructural y categorial, 
y no generativo o procedimental”109; por tanto, al no haber una base metodológica explícita, la 
semiótica se muestra como un instrumento que abrirá el camino para examinar el discurso visual de 
Ratas Ratones Rateros. Al servirse de dicha disciplina, la película será considerada como texto, 
mismo que viene a ser “… un conjunto ordenado de signos dedicado a construir «otro» 
106Ibíd.; p. 18. 
107Ibíd.; p. 20. 
108NOVOA, David. Sebastián Cordero habla sobre su cine. [en línea][21 de marzo 2013]. Disponible en: 
http://elimperdible.ec/web/cine/sebastian-cordero-%E2%80%9Ces-como-sacar-los-monstruos-y-los-rollos-
que-uno-tiene-dentro%E2%80%9D.html 
109 CASETTI, Francesco, DI CHIO, Federico (1991). Como analizar un film. Barcelona: Paidós; p. 122. 
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mundo…”110. La categoría de segundidad (ver pág. 14) planteada por Pierce para el re-
conocimiento de la realidad y, la división del signo en relación con su objeto (ver págs. 18-19), 
serán elementos claves para la interpretación de la imagen.   
 
Respecto a la elección del material, se ha escogido parte de la escena nº 6, denominada “Mejor 
preso que muerto111” (consta de siete planos que van de los 23`, 27``, hasta los 24`, 05`` de la 
cinta), a más de algunas imágenes cuya estética maltrecha se mezcla con la personalidad y 
corporeidad de los personajes centrales. Vale decir que la sexta escena  ha sido privilegiada debido 
a su carácter sintetizador, ya que en esta confluyen particularidades que pueden definir la esencia 
del filme; mientras que los fotogramas cobran importancia porque ahí se identificarán“… algunos 
factores que se repiten en el curso del texto y que se señalan mediante su pertenencia a una misma 
área: lo que emerge entonces es una serie homogénea de elementos”112. Ya teniendo el material 
relevante de la puesta en escena, las imágenes –a través de la interpretación– develarán sus 
significados, pues las mismas, a más de la función obvia de “mostrar” una realidad o una apariencia 
de ella, también se encargan de reflejar toda una carga de intencionalidad113.  
 
 
3.2.1 Descripción de la escena “Mejor Preso que muerto”  
 
 
La descripción está dividida en dos partes. La primera tiene el único afán de contextualizar la 
situación conflictiva, para poder adentrarse en el campo visual de la segunda, la cual será analizada.  
 
1) Ambos primos,  Ángel y Salvador (el uno de la costa y el otro de la sierra), están en el baño del 
sencillo hogar que alquila el padre del segundo, al sur de Quito. Mientras Ángel, desnudo de su 
cintura para arriba, con una cuchara de comida se unta el cabello con shampoo decolorante frente al 
espejo, Salvador, a quien se le nota la marca de un golpe en el pómulo derecho y en el labio, 
manipula un revólver a la vez que sostiene un tabaco.  
 
Ángel, mayor a simple vista, corpulento, moreteado en su torso y rostro, con un vendaje en la mano 
derecha que evidencia la falta de un dedo, cuenta que estaba en la cárcel y que un abogado 
“sapo”114 le tenía prometido liberarle, siempre y cuando haya dinero de por medio… para el juez. 
Prosigue diciendo que el mismo jurista le consiguió el contacto de una señora que presta plata y, 
110Ibíd.; p. 28. 
111En la película (remasterizada) cada escena posee un nombre.  
112CASETTI, Francesco, DI CHIO, Federico (1991). Como analizar un film. Barcelona: Paidós; p. 45. 




                                                             
que debido a que no tiene para pagarle, los hijos de ésta le están persiguiendo. Por su parte, 
Salvador, expresa la frase (con seguridad, y a manera de consejo): “¡puta, mejor preso que 
muerto!”, pero su primo le responde que no le pueden matar, porque si eso sucede, no les paga.  
Salvador cambia el tema y relata cómo llegó a sus manos el arma (mientras juega a cargarla y 
descargarla). Empieza exaltando a su amigo de fechorías, Marlon, quien en sus palabras, es un 
“maestro”. Cuando termina de narrar cómo su compinche, con astucia apuntaba campante a un 
guardia de seguridad, su pariente  –pensando más allá– le pregunta si se robaron el automóvil (la 
pistola estaba dentro de un vehículo) y, Salvador, mintiendo, le responde que no les gustó el 
modelo. Ángel ríe y con tono burlón le dice que tanto él como sus amigos no deben saber ni 
manejar; también le interroga sobre la tenencia del revólver. Salvador, le explica que solo estará a 
su cargo durante unos días porque su amigo no tiene donde “encaletarle”115. Ángel pide el objeto, 
lo observa y apunta hacia la ducha. Salvador, mientras fuma, o más bien intenta hacerlo, le advierte 
que no tiene seguro. Su interlocutor huele la boca de la pistola y le pregunta sobre la vida de 
Mayra; se pone al corriente que ella también fue parte del mini-atraco. Le devuelve el artefacto. 
 
Ángel, dispersa el eje de la última conversación y le recuerda a Salvador que la última vez que lo 
vio le habló sobre “pensar más en grande”. Opina que lo que hace junto a sus amigos está bien, 
pero que deben tener mayor ambición, pues robar aros, plumas y demás… es “papayas”116. 
Salvador, enfrenta la recomendación algo abatido y, rápidamente, le inquiere sobre un dinero que 
alguna vez le prestó. Ángel, da vuelta quitando la mirada de su reflejo en el cristal (se logra 
discernir el tatuaje de un ratón en su brazo derecho) y alega que “no hay chance”,  pero que, como 
en Quito nadie lo conoce, se torna fácil asociarse con gente que no esté fichada por “los rayas”117 y 
así, los dos saldrán beneficiados. Después de una bocanada de humo, Salvador le pregunta que qué 
tiene pensado. La contestación es: autos, casas, y hasta bancos (si existiese una sólida aspiración). 
 
De un momento a otro se oye un “boom”, es un disparo accidental realizado por Salvador. 
Alterado, Ángel se regresa hacia su primo, le quita el arma, le toma las muñecas y le imputa por lo 
sucedido, pero éste se queda atónito. (Paradójicamente, segundos antes, un tipo que los había 
seguido, cauteloso, tras el vitral de la puerta del baño, apuntó con su revolver a la sombra de 
Salvador, pensando que era Ángel, pero a causa del estruendo se ocultó. Se trata de uno de los hijos 
de la señora a la que Ángel debe.)  
 
Al darse cuenta del notorio hueco en la pared, Ángel manifiesta a su nervioso acompañante que lo 
mejor es irse del lugar (como música incidental suena “Que te vas”, de El retorno de Exxon 





                                                             
Valdez). Mientras con apuro se pone su camiseta del Barcelona de Guayaquil (sin importarle que 
aún tiene espuma en el cabello), Salvador va por un par de chompas. Al mismo tiempo se oye una 
voz que proviene de afuera; es la vecina (arrendataria del inmueble), quien alterada pregunta qué 
sucede y exige que le abran la puerta. Salvador, para tranquilizarla, le grita: “no fue aquí doña 
Inesita”, pero eso no cesa el proceder de la mujer. Rápidamente avanzan a la puerta principal de la 
vivienda pero, antes de llegar, Ángel guarda el arma bajo su pantalón y después toma una funda 
con pan de la mesa del comedor; Salvador, preocupado, manifiesta que ya mismo llega su 
“cucho”118. El par sigue su marcha, dejando atrás a su paralítica abuela, que todo el tiempo ha 
permanecido cerca de la salida, en su silla de ruedas.  
 
Al abrir la puerta, se encuentran con “doña Inesita”, que continua preguntando lo mismo. No le dan 
importancia y la dejan en el umbral. De repente, aparece el padre de Salvador, a quien la vecina le 
dice: “¡don Clemente, algo pasó!”. El veterano ingresa apresurado, y de la misma forma, sale para 
perseguirlos. Ángel vocifera: “¡hasta la próxima tío!”, hace una pequeña pausa y continúa con la 
frase (para sí mismo): “¡otra razón más para que me odie la family!”.  
 
2) Al emprender la huida, tanto Salvador como Ángel tienen que bajar por unas laberínticas 
escaleras de piedra, ya que el domicilio donde se encontraban se sitúa al borde de un peñasco 
(desde ahí se puede divisar parte del sur y centro de la ciudad). Mientras esto sucede, se observa 
que los altos muros que cercan el graderío están llenos de mensajes y códigos, especialmente 
trazados con pintura de spray color rojo. Entre los garabatos, se alcanza a discernir algunos 
enunciados como: NO ORINAR AYYY, OBITUARY, D.R.I., NAPALM, ZONA HC, ¡Oi!, 
HARDCORE, 17 PSE. También se divisan varios dibujos, en su mayoría relacionados entre sí y 
con las palabras antes mencionadas: un símbolo de la paz, otro de anarquía, otro de la Alemania 
Nazi, un rostro que saca la lengua, más uno distinto que muestra una gran cresta (un punk).  
 
Cuando concluye la pequeña travesía del descenso, se logra reconocer que los personajes se 
encuentran en el sector de Chimbacalle, específicamente en la Av. Pedro Vicente Maldonado. 
Salvador y Ángel corren hacia su izquierda, por el medio de los rieles de ferrocarril que descansan 
sobre una calle de tierra, donde existe una cantidad considerable de fundas llenas de basura (ésta se 
desborda). Contradictoriamente, a un lado, se ve una vía asfaltada, dividida en dos carriles. Al 
cruzarla, Ángel casi es atropellado por el trolebús (que transita justo al lado de las vías férreas) y, 
posteriormente, por un taxi. A lo lejos, se ve al padre de Salvador, quien no puede atravesar el 
tramo debido al paso del imponente medio de transporte; tras él, el tipo que momentos antes hizo el 





                                                             
Del otro lado Ángel, precipitado, le pregunta a Salvador: “¡¿Oye, y ahora que hacemos loco?!”; 
éste, le contesta que “donde sus panas no hay chance”. Ángel, inmediatamente re-pregunta: 
“¡¿Dónde entonces?!”, y decidido, su primo le responde: “¡Vamos al norte!”. Al mismo tiempo que 
Salvador habla, un bus “Integrado” pasa al lado de los dos. Ni siquiera se detiene bien, pero igual, 
ellos se suben “al vuelo”. (La última toma permite notar que Salvador, aparte de su blanca 
camiseta, viste un pantalón color caqui, cuyas bastas están enterradas dentro de la caña de sus botas 
negras. Se entiende que lleva parte del uniforme de un colegio militar).  
 
 
3.3 Análisis  
 
 
3.3.1 Escena “Mejor preso que muerto” 
 
 
A lo largo del texto fílmico, varias veces la imagen de los dos personajes medulares es capturada en 
exteriores (en locaciones naturales) y, una de las particularidades, radica en que tanto Ángel como 
Salvador se encuentran huyendo permanentemente debido a sus acciones: robo y/o asesinato.  
 
Aunque en la fracción de la escena “Mejor preso que muerto” los primos no escapan por haber 
cometido algún delito grave, sí lo hacen porque Salvador carga en la espalda el peso de la 
institución familiar, personificado por su padre. La preocupada frase: “ya mismo viene mi cucho”, 
connota su temor hacia “don Clemente”,  quien tajante le manifestó previamente que Ángel (su 
sobrino) no era bienvenido en la casa y, que si lo veía por ahí, llamaría a la policía, pues la última 
vez que apareció, se había robado el televisor, “la única distracción de la abuela”. El desacato de la 
orden paterna, la tenencia ilegal del arma, el daño material que ocasionó el accidental disparo, más 
la zozobra y griterío de la vecina de al lado, hacen que la tensión de Salvador aumente y, en vez de 











Cuando en la secuencia los protagonistas son mostrados corriendo, aquel lenguaje corporal, aparte 
de evidenciar una angustia maquillada con aires de sagacidad, da cuenta que las relaciones sociales 
entre individuos del mismo círculo están quebrantadas, pues la posibilidad de diálogo es nula. El 
mandato y la amenaza no dan cabida a la participación o apelación cuando determinado tema o 
acontecimiento se presenta. Por tanto, correr hacia la calle es trasladarse a un refugio incierto, que 
bien o mal brinda la capacidad de “ser”. Debe destacarse que Salvador es quien toma la delantera, 
ya que sería el principal afectado en aquel medio adultocéntrico (su padre y la vecina).   
 
Si se reflexiona alrededor de la vida de ambos parientes, indudablemente se justifica su proceder. A 
continuación, algunos detalles sobre Salvador y Ángel. 
 
Salvador: Huérfano de madre, vive con su papá y su paralítica abuela, a quien por orden debe 
atender. Pasa la mayor parte del tiempo en las calles y, junto a sus amigos: Marlon y Mayra, 
comete pequeños hurtos. Estudiaba en una academia militar, pero, por no dirigirse a una persona de 
mayor rango con los términos “mi teniente”, fue agredido; en consecuencia, reaccionó de la misma 
manera, con violencia. A fin de cuentas, lo expulsaron, hecho que condujo a que su padre le golpee 
el rostro. 
 
Ángel: Ex convicto de la Penitenciaría del Litoral. Su abogado pagó al juez para que lo libere. El 
dinero para el soborno fue obtenido gracias a que el legista hizo que su cliente se contacte con una 
señora que otorga préstamos de manera ilegal (una “chulquera”). Ángel, ya absuelto de su pena, no 
tiene dinero para pagar, razón por la cual los hijos de la señora le persiguen y le cercenan un dedo.  
Tras repetirse un nuevo atosigamiento, Ángel –sin saberlo– mata a golpes a uno de los individuos. 
Se traslada a Quito, donde su primo Salvador. No sabe que tras sus pasos, están los del hermano del 
fallecido, en busca de un ajuste de cuentas.    
Todos los fotogramas, incluyendo los venideros, han sido extraídos del DVD de Ratas Ratones Rateros. 
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Con estas referencias, se puede notar que Salvador, busca desligarse del autoritarismo que impera 
en su reducido entorno familiar y, por ende, de un nuevo castigo (maltrato físico). Además, otra de 
las particularidades en el universo del susodicho, se conecta íntegramente con Ángel, pues ambos 
formaron parte de entidades de control: la academia militar, como medio informal de regulación 
del comportamiento, y la cárcel, desempeñando la misma función, solo que de modo formal, con 
respaldo del Estado.  
 
Teniendo en cuenta esto, nuevamente la legitimidad de la dominación institucional se presenta 
como un monstruo al que no se teme del todo, pero se rehúye, ya que si las normas disciplinarias 
no son cumplidas, los correctivos se ejecutan mediante la intimidación, el encierro, la vigilancia, el 
golpe, etc. Lo paradójico del asunto es que, aunque los individuos rechazan toda normativa, cuando 
logran “liberarse”, de forma cada vez más coordinada, reproducen la violencia y la corrupción que 
han aprendido consciente o inconscientemente durante su proceso de “recuperación” o de 
“formación”; es más, refuerzan todo lo heredado para utilizarlo en contra de los que se han vuelto 
sus enemigos: la sociedad delatora. La razón, en el caso de Ángel, radica en que: 
 
La prisión hace posible, más aún, favorece la organización de un medio de delincuentes, 
solidarios los unos de los otros, jerarquizados, dispuestos a todas las complicidades futuras: 
"La sociedad prohíbe las asociaciones de más de 20 personas... y constituye ella misma 
asociaciones de 200, 500, 1 200 condenados en las casas centrales, que se les construyen ad 
hoc119 y que dividen para su mayor comodidad en talleres, en patios, en dormitorios, en 
refectorios comunes […] Y en estos clubes es donde se educa al joven delincuente que se 
halla en su primera condena: "El primer deseo que va a nacer en él será el de aprender de 
los hábiles cómo se eluden los rigores de la ley; la primera lección se tomará de esa lógica 
ceñida de los ladrones que les hace considerar a la sociedad como una enemiga; la primera 
moral será la delación, el espionaje glorificado en nuestras prisiones, la primera pasión que 
se excitará en él vendrá a asustar su naturaleza juvenil por esas monstruosidades que han 
debido originarse en los calabozos y que la pluma se niega a nombrar... Ha roto en adelante 
con todo lo que lo ligaba a la sociedad"120. 
 
Por otro lado, en el caso de Salvador, que de todas formas vive un encierro –aunque simbólico– las 
cosas funcionan de la misma manera. Su discontinua estadía (solo en la mañana) en una cárcel-
colegio que trataba de inculcarle respeto mediante el castigo, únicamente aumentaba su deseo de 
divorciarse de las reglas, de repudiar el tener que ser sumiso ante un igual que recibe órdenes de 
otro igual para que nada se descontrole. El ex recluta, naturalmente aplicó un mecanismo de 
119Significa para esto. 
120FOUCAULT, Michel. Vigilar y castigar: nacimiento de la prisión (2002). Buenos Aires: Editores 
Argentina; pp. 271-272. 
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defensa aprendido, pero más brutal, pues en una de las escenas iniciales del filme, orgulloso le 
cuenta a su primo que “le metió un palazo” a su agresor, y por eso fue expulsado. Y es que 
    
Por lo general, el castigo endurece y vuelve frío, concentra y aumenta el sentimiento de 
aversión, fortalece la capacidad de resistencia. Cuando en ocasiones disminuye la energía y 
hace que el individuo se postre miserablemente y se rebaje, el resultado es menos edificante 
aún que el efecto corriente del castigo, el cual se caracteriza por una seriedad seca y 
sombría121. 
  
Así,  Salvador y Ángel entonces, no solo huyen del –quizá– mínimo problema que representan las 
figuras de “don Clemente” y “doña Inesita”, sino de la complicación que podría surgir si se cumple 
la amenaza de llamar a la autoridad policial (por la presencia de Ángel). Esto llevaría a que la 
misma, se dé cuenta que Salvador  posee ilegalmente un arma, que es parte de una pequeña banda 
delincuencial, y que almacena artículos robados en su cuarto. Aparte, estar en compañía de un 
hombre recién salido de la penitenciaría, que siempre guarda base de cocaína en sus bolsillos, 
fortalecería su imagen de peligroso. Con todo, el riesgo es para los dos: el uno no quiere volver a la 
cárcel, el otro, no espera conocerla. Saben que, como en toda  institución, no se tratará de guiarlos, 
sino de domesticarlos a través del ejercicio represivo en sus diferentes facetas. Ambos, por su 
condición marginal, tienen claro que su vida debe limitarse a un vaivén: correr para salvarse y 
salvarse para otra vez correr, pues los aparatos de un sistema punitivo si bien les puede hacer más 
fuertes, sea como sea,  les restringe el privilegio que más disfrutan: el nomadismo. 
 
El nómade no representa solamente la falta de un hogar ni el desplazamiento compulsivo; 
es más bien una figuración del tipo de sujeto que ha renunciado a toda idea, deseo de lo 
establecido. Esta figuración expresa el deseo de una identidad hecha de transiciones, de 
desplazamientos sucesivos de cambios coordinados sin una unidad esencial y contra ella122. 
 
Continuando con el re-conocimiento del contenido visual de Ratas ratones rateros, algo que llama 
la atención cuando Salvador y Ángel bajan rápidamente las escaleras, es la riqueza icónica que las 
paredes exhiben. Los graffiti están lejos de parecerse al arte callejero de Banksy123, pero dan 
indicios de la existencia de subculturas que se relacionan mayoritariamente con la música rock.  
 
Como en gran parte del mundo, el rock se empieza a edificar en un contexto socio-cultural 
específico: sectores o espacios donde predomina la función proletaria. Por su parte, el sur de la 
121NIETZSCHE, Friedrich (2007). La genealogía de la moral. Madrid: Taller de libros, S.L.; p. 115. 
122LEÓN, Christian (2005). El cine de la marginalidad: realismo sucio y violencia urbana. Quito: Abya-Yala; 
p. 54. Citando a  Brandotti, 2000:58. 
123Artista callejero de origen inglés. Su identidad permanece oculta. 
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ciudad de Quito, ha sido conocido por esta característica, ya que ha albergado (y alberga) a varias 
industrias a lo largo del tiempo. En el filme, por ejemplo, la presencia de las vías férreas (inactivas 
en la época, hoy rehabilitadas), o, de la infraestructura de los “Molinos Royal”, lo constatan.  
 
Con la llegada del Ferrocarril Alfarista124, llegó también a Quito el germen de una clase 
obrera vigorosa, que tuvo como centro de operaciones el barrio de Chimbacalle, que 
entonces albergaba a los trabajadores ferroviarios y a los obreros textiles y sus familiares, 
pioneros de la clase trabajadora del Quito recoleto y conventual, que daba sus primeros 
pasos en su lucha por cambiar el viejo sistema de explotación imperante125.  
 
Quizá por este genuino sentido de lucha y resistencia “… el rock en Quito ha sido asociado con el 
sur de la ciudad y con una juventud de clase obrera […]”126. No en vano, en el lugar, desde los 
años 70`s, se formaron las primeras organizaciones que se dedicaron a difundir las ideas que 
cobijan a este estilo musical, especialmente, a través de la realización de conciertos en la Concha 
acústica de la Villaflora (barrio aledaño a Chimbacalle), mismos que no se han extinguido hasta la 
fecha y han causado molestia en una sociedad notablemente pacata.  
 
Recordemos que desde sus primeras manifestaciones, el rock en el Ecuador fue concebido 
como una importación cultural que atentaba contra la así llamada “cultura nacional”. Esto 
se suma a otras posturas conservadoras de la cultura dominante local que siempre 
relacionaron al rock con marginalidad, consumo de drogas, satanismo y vandalismo127. 
 
Y justamente el término “vandalismo”, último estereotipo de la cita precedente, está ligado –de 
acuerdo a un constructo social– con la acción de rayar cualquier bien privado o público. Por tanto, 
los logos de las agrupaciones extranjeras: Obituary, D.R.I (Dirty Rotten Imbeciles) o Napalm 
“Death”128, serían un conjunto iconográfico realizado por jóvenes vandálicos. Pero, dando vuelta a 
las significaciones y, desde el punto de vista de los excluidos (respetando la lógica de Ratas…), se 
puede decir que estos grupos sociales minoritarios, a través del graffiti: 1) hacen un uso simbólico 
de la violencia con el afán de romper el orden establecido, o, 2) buscan visibilizarse ante una 
sociedad que no los comprende y los margina, o, 3) tratan de demostrar que su identidad o su 
“movimiento” perdura, o, 4) por último, intentan apropiarse de un espacio físico, delimitándolo 
124El 25 de junio de1908. 
125MURRIAGUI, Alfonso. Chimbacalle, hogar inicial de la clase obrera. [en línea] [citado 03 de junio 2013]. 
Disponible en:  http://www.voltairenet.org/article157771.html 
126VITERI, Pablo (2011). Hardcore y metal en el Quito del siglo XXI. Quito: Abya-Yala; p. 13. 
127Ibíd.; p. 105. Citando a Ayala Román, 2007. 
128Si bien el término “Death” no consta en ninguna toma, por la característica tipológica de parte de la 
palabra “Napalm”, se llega a la conclusión que el escrito hace referencia a la banda inglesa de death 
metal/grindcore  Napalm Death, pues si se observa  la imagen de referencia, se puede distinguir que la 
primera línea vertical de la letra “N” es una cruz invertida. 
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para que el resto sepa de la predominancia de cierta tendencia musical o ideológica. Ej.: 
“ZONA/                           129/HC130”  
 
                                     
 
 
No hay que olvidar que en los muros que cercan el graderío,  aparecen otras palabras y dibujos que 
mantienen un vínculo con lo ya expuesto131, pero, como punto de inflexión (aunque ambiguo), 
asoma una esvástica (popularizada por el nazismo alemán), misma que identificaría a grupos 
skinheads.  
 
               




La historia de los skinheads en nuestro país no goza de un estudio oficial, hecho que ha suscitado 
que el tema se preste a un sinnúmero de manipulaciones mediáticas, especialmente. Además, los 
blogs creados por sus partidarios manejan el tema de forma parcial, pues los argumentos que tratan 
de validar su ideología solo crean confusión en gran parte del imaginario local. Esto se da debido a 
129La unión de grafemas (“ligadura”, en tipografía) forma la palabra “MURO”. Al indagar sobre su 
significado, un ex morador del sector donde se filmó Ratas Ratones Rateros, supo manifestar  que se trata del 
nombre de un grupo de amigos que (en los 90s) tenían dos cosas en común: su gusto por el rock (hardcore) y 
su pertenencia a una zona donde existía/existe un gran “muro”. En la cinta es posible apreciar dicha 
construcción, pues separa a la Av. Maldonado del sector aledaño al Teatro México. 
130Significa Hardcore. 
131Por ejemplo, aparece la palabra ¡Oi!, que se refiere a un género musical nacido en el Reino Unido, en la 
década de los 70s. El ¡Oi! se caracteriza por tener letras asociadas especialmente a la vida de la clase 








Un punk HARDCORE Símbolo: anarquía 
Símbolo: paz Símbolo: nazismo ¡Oi! 
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la constante disputa entre “verdaderos” y “falsos”,  “malos” y ”buenos”, cada quien con su posición 
absoluta. El un bando (cualquiera) está conformado por racistas violentos, seguidores de las 
doctrinas hitlerianas, anti-extranjeros, homosexuales, drogadictos, comunistas, rockeros, punks, 
etc.; el otro bando (cualquiera), lo integran personas “no racistas”, pero anti-skins fascistas, que a la 
larga, también son violentos, por el principio acción-reacción. En fin, no se tratará de desambiguar 
cada tendencia (y entrar en otras subtendencias), ya que el tema central se evaporaría; más bien, es 
factible exponer la única idea consensuada: El movimiento skinhead llega a Ecuador en los años 
noventa y, al igual que en la Inglaterra de los sesenta, exalta el valor de la clase obrera.  
 
Remitiéndose al texto fílmico, la cruz gamada sería un indicio de la presencia de grupos neonazis, 
justificada por la histórica actividad productiva en el sector y, además, porque ellos tendrían el 
deber de reprimir a la “escoria”132 que anida cada rincón; o sea, al conjunto de personas que no 
manejan su mismo pensamiento, discurso y estilo de vida. Ej.: Marlon, que tiene una banda de rock 
(“Cha-n-Cho”), pega afiches para promocionar sus conciertos, roba y fuma marihuana. Salvador, 
quien –por  la pegatina de “Cha-n-Cho” en la cabecera de su cama– se presume escucha la misma 
música, además que también delinque y se droga. Y Mayra, cómplice en los asaltos, igualmente 
consumidora y, por asociación, posible rockera.  
 
Pero, por otro lado, esa hibridación visual genuina, visibiliza la filtración del proceso de 
globalización que,  pese tener detractores, ha propagado codificaciones exteriores que han sido 
paulatinamente mestizadas, re-apropiadas, con el fin solventar una carencia identitaria. 
 
Para terminar con el tema del graffiti, es preciso referirse a la oración exhortativa: NO ORINAR 
AYYY [sic]. Ésta, de carácter social, se encuentra escrita cerca de un rincón, que se sobreentiende, 
es utilizado como urinario público. Particularmente, se nota que la frase fue pintada por dos 
personas diferentes. La primera, seguramente preocupada por la situación, utiliza color rojo en las 
dos primeras palabras y, reafirma su propósito subrayando las mismas. La segunda, menos 
cuidadosa en su ortografía, e igualmente al margen de la ley, escribe con blanco específicamente 
dónde no se debe orinar (sus letras se acercan mucho más a la esquina), pero, en vez de emplear 
correctamente el adverbio de lugar “Ahí”, o a su vez “¡Ahí!”, para enfatizar la expresión, usa el 
barbarismo “Ayyy”. Esta ligera diferencia, contextualiza el fraccionado nivel educacional (en un 
área determinada) de las personas que habitan el sector.   
 
132El término “escoria” es utilizado por los grupos neonazis para referirse a otros grupos que supuestamente 





                                                             
  
Por la pared en que se inscriben, por su frecuente anonimato, por sus habituales faltas 
ortográficas, por el tipo de mensaje que transmiten, los graffiti atestiguan autores 
marginados de las vías letradas, muchas veces ajenos al cultivo de la escritura, 
habitualmente recusadores, protestatarios e incluso desesperados133. 
 
Existe una toma que deja ver la parte final de las escalinatas, donde un muro las separa de la calle. 
En él, se encuentra ubicado estratégicamente (por motivos de visibilidad) el imagotipo134 del P.S.E. 
(Partido Socialista Ecuatoriano), ya que es visible tanto para personas que se movilizan a pie o en 
vehículo. La inscripción, de tamaño considerable, no es un graffiti, sino una forma de propaganda 




En este caso, no se puede siquiera tratar de ser objetivo en el análisis, puesto que –a criterio 
personal– por más postura de izquierda o derecha que manejen los partidos políticos, todos han 
propagado un discurso, siempre orientado a la supuesta búsqueda del bien común. Y, como 
herramienta para llegar a cumplir su  noble objetivo, en cada campaña electoral135, contaminan la 





134Es la unión de una imagen o símbolo (como la antorcha) con una tipografía (como PSE). 
135Es oportuno decir que parte de la filmación de Ratas Ratones Rateros fue realizada durante la época de 
campaña electoral correspondiente al año 1998. El recurso visual espontáneo fue explotado en algunas tomas.  
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urbe con sus números de lista, logos o rostros de sus líderes, con el fin de tratar de domesticar la 
retentiva popular y conseguir ese voto que acabará con todos los males del país. Por consiguiente, 
el hecho que específicamente el imagotipo del P.S.E. aparezca en un lugar “X”, no tiene nada que 
ver con el contexto de ese lugar “X”.  
 
Pese a lo ya explicado, existe una antinomia curiosa, pues el partido aludido utiliza el ícono de una 
antorcha encendida, simbolizando la “luz”, el declive del oscurantismo; pero, si se nota, por las 
particularidades del entorno donde se encuentra, las llamas de la tea –también simbólicamente– no 
han iluminado demasiado, pues tranquilamente se podría calificar al paraje con varios antónimos de 
la palabra progreso.      
 
Prosiguiendo con los detalles mostrados en la película, cuando Ángel y Salvador corren –pero esta 
vez– por medio de las desoladas rieles de ferrocarril, pasan bastante cerca de un cúmulo de basura 
en plena intersección de dos vías (una de tierra y otra asfaltada, dividida en dos). Se nota, que la 
comunidad,  de forma arbitraria, ha convertido el espacio en un vertedero, pues, sus viviendas, al 
estar ubicadas en terrenos montañosos, distantes (culpa compartida entre Estado y ciudadanía), son 
de difícil acceso para el tránsito de los recolectores de basura. De todos modos, nada ensombrece 
una escasa cultura ambiental.  
 
   
 
En el transcurso inmediato del plano, surge un contraste bastante significativo: la calle de tierra, 
sucia, sin acera, en la que reposan los vetustos carriles de tren, versus la calle asfaltada, señalizada 
con líneas blancas discontinuas, delimitando el paso exclusivo del trolebús y el de los vehículos 
particulares, con una acera que permite la movilidad del peatón, beneficiando a la actividad 





                                                                                                                                                                                         
    
 
Los rieles, como elemento principal del primer grupo, cobran cierta importancia desde mucho antes 
que aparezcan en escena, con su reducido protagonismo; pues, previo al minuto ocho, cuando la 
película ya ha empezado con la historia de Ángel, un corte lleva a que el espectador se enfrente a 
un cuadro totalmente negro, donde aparece el título Ratas Ratones Rateros. Lo importante es que, 
mientras el rótulo está vigente, se escucha el tic-tac de un reloj, más el efecto de sonido de un 
claxon de tren que parece arribar a su parada136. Luego, se presenta la toma en que Salvador, tras 
unos segundos despierta, escuchando tan solo el reloj (que se entiende es un despertador). Es esta 
aparente ligereza, la que hace que el lector del filme permanezca atento para encontrar el porqué  
del sonido de un tren, la motivación que llevó al director a utilizarlo. 
 
Atando cabos y repasando la acción. Si paralelamente suena una alarma y una bocina de tren antes 
que Salvador sea presentado y, después, cuando ya se observa al personaje dormido únicamente se 
escucha la alarma, se presume que el ruido del tren mantiene relación con un sueño. Esta teoría se 
reafirma cuando el tiempo fílmico transcurre y el lector observa las vías férreas, pero sin tren, ya 
que el mismo, al igual que el sueño137 de Salvador, ha sido parte del pasado, siendo remplazado, en 
la realidad, por un moderno trolebús, principal elemento del segundo grupo. Entonces, Cordero 
trata que esa atmósfera diferenciada sea tomada en cuenta, pues refuerza la condición marginal de 
Salvador y Ángel, ya que ellos se desplazan desde un espacio A, atrasado y estático, hacia un 
espacio B, progresivo y dinámico.  
 
La convergencia estética desagradable-agradable, caricaturiza simbólicamente el proceso de 
modernización implementado en los llamados países tercermundistas, donde se deja al olvido 
ciertas obras, para enfocarse en la invención, promoción y valoración de otras, en pro de un 
idealizado bienestar social que, como muestra Ratas…, no ampara igualitariamente a todos.   
 
Alrededor del tema, en uno de sus ensayos, el escritor Abdón Ubidia manifiesta que: 
 
136El detalle del claxon en la presentación del título, se asemeja a lo que Danny Boyle hizo en Trainspotting 
(1996), para enfatizar la importancia de las escenas posteriores. 
137El espectador que reconoce las locaciones, seguramente se percatará que la casa de Salvador queda muy 




                                                             
… la modernización, ahora, no es sino el fetiche engañoso, demagógico, equívoco de la 
modernidad. Un fetiche hecho a la medida del Tercer Mundo. Pues en su mismo interior 
conlleva la idea segregadora del rechazo138. 
 
Y no se equivoca, puesto que –por poner un ejemplo– en la retórica publicitaria de la 
municipalidad, es corriente referirse a la modernización y a la modernidad de la misma manera, 
con un juicio mercantil, cuando la primera posee dicha característica, diferenciándose de la 
segunda, que está ligada (o estuvo ligada) a la autoconsciencia, a la esfera cognitiva, que no ve la 
luz a causa del vendaje impuesto por proclamas distorsionadas e infraestructuras montadas por las 
políticas dominantes.  
 
Así, la modernización se presenta con una doble cara. Genera empleo mediante la obra pública en 
pro del buen vivir ciudadano; los caminos se conectan; el comercio se expande; la urbe empieza a 
crecer, la situación se vuelve incontrolable y caótica; el tráfico automovilístico se posesiona; los 
espacios se reducen; la polución aumenta; las inmobiliarias, o bien crean ambientes acogedores 
costosos, o bien fabrican cajas de cartón estandarizadas e incómodas (como el hogar de Salvador), 
aunque asequibles; ciertas zonas son confinadas a la desprotección; florecen lugares semejantes a 
guetos, donde se consolidan los principales males como: pobreza, ignorancia, inseguridad, etc.; etc.    
 
En la siguiente toma a analizar, surge un detalle casi ínfimo, pero no por ello obsoleto, que también 
guarda relación con la “modernidad” que irradia la locación.  
 
En el momento que Ángel pregunta a dónde ir y Salvador responde: “¡vamos al norte!”, por la calle 
pavimentada aparece un bus medianamente nuevo, el cual no se detiene a cabalidad para que los 
personajes suban. Sin importarles, los mismos ingresan al móvil de un salto, porque están apurados, 
pero además, inconscientemente lo hacen por falta de normas básicas de  auto-seguridad y de 
arquitectura y urbanismo (ausencia de paradas). Era común en la época que tanto conductores 
como ciudadanos no se preocupen por una adecuada gestión de movilidad. 
 
    
 




                                                             
Aunque el análisis no hace hincapié en el lenguaje verbal neto, la expresión “¡vamos al norte!” da 
cabida a que se justifique una importante carga simbólica referente a una división económica, 
social y geográfica, pues la ciudad de Quito 
 
 … desde la década de los años cincuenta ha estado determinada por un carácter 
jerarquizado y desigual de distribución del espacio urbano. Los estudios revelan que esta 
fragmentación es el reflejo de una polarización desigual en cuanto a niveles de acceso y de 
poderes políticos y económicos que privilegian al norte sobre el sur139. 
 
Por ende, Salvador, quien se supone conoce bien la ciudad, da la idea de huir al norte, pues aquel 
extremo representa verdadera tranquilidad, seguridad, estabilidad y, si el caso amerita, una mayor 
probabilidad de escape, por su amplitud. (La siguiente escena, aunque no forma parte del estudio, 
confirma lo dicho, ya que Salvador busca refugio para él y su acompañante donde su prima 
Carolina, quien pertenece a otra clase social y vive en un sector visiblemente acomodado.) 
Además, a lo largo del film, cuanto existe la posibilidad de observar la mezcla “ricos-pobres”, el 
director tiende repetidamente a caricaturizar al sector opulento, mostrando a sus representantes 
como seres torpes, incapaces de igualar, superar o contrarrestar la astucia de los marginales, 
convirtiendo a estos en una especie de amos en tierra ajena. 
 
Para concluir, es propicio referirse al principal distintivo de la vestimenta de Ángel. ¿Por qué?, 
pues porque el detalle marca una diferencia entre la personalidad del susodicho y la de su primo; 
además que está presente en gran parte del texto visual.  
 
Ángel, viste la camiseta del Barcelona Sporting Club, equipo de fútbol guayaquileño cuyo 
identificativo es el color amarillo, el cual contrasta intensamente con  la camiseta blanca (llana) de 
Salvador. Este particular –supeditado sutilmente por la Dirección de Arte–, da énfasis a los 
aspectos psicológicos de la cromática. 
 
                             
139VITERI, Pablo (2011). Hardcore y metal en el Quito del siglo XXI. Quito: Abya-Yala; p. 71. Citando a 




                                                             
De acuerdo a esto, se diría que la prenda amarilla que luce Ángel, se asocia con la infidelidad, la 
violencia, lo expansivo y lo estridente140. Y, en cambio, la prenda utilizada por Salvador, se vincula 
con la gentileza y la limpieza. “Se asocia al concepto de pureza, de lo inmaculado e impoluto”141. 
Entonces, el color cálido, vendría a representar el comportamiento del costeño, mientras el color 
frío, el del serrano. Ambos, con una lógica estereotipada.  
 
Desde una perspectiva cultural, la mayor eficacia del cine se da en la creación y 
reforzamiento de estereotipos. Cuando la familiaridad del público respecto de un tema es 
escasa, la descripción sobre una pantalla de un modo conocido y definitivo suele influir en 
la manera en la que el tema se percibe. Es por esto que se presta tanta atención al contenido 
y a la influencia de una película, particularmente por parte de las minorías étnicas y raciales 
[…]142. 
 
No hay que olvidar que la tendencia a construir una apología del mal dentro de determinados 
grupos, hace que los símbolos se alteren e inviertan su significado. Por tanto, los adjetivos 
despectivos que derivan del color relacionado con Ángel, se convertirían en virtudes, y los 
adjetivos elogiosos ligados al de Salvador, serían considerados simplemente reprochables. Aquí, 
cabe el popular dicho: “guayaco avispado, serrano taimado”.  
 
Ahora, manteniendo al estereotipo como fuente de creatividad social para generar significados, 
debe decirse que la camiseta del B.S.C. –lejos de su color– se ha familiarizado con violencia, 
alcoholismo143 y otras drogas. La razón, radica básicamente en que el equipo posee una “barra 
brava”144 denominada “Sur Oscura”, misma que se ha visto involucrada en varios escándalos, 
masificados por los medios de comunicación, que voluntaria o involuntariamente han fomentado 
una cultura de pánico tanto en sectores que gustan del fútbol como en los que no. A continuación, 
los fragmentos de un reportaje periodístico que hace referencia a la problemática: 
 
Basados en el violento modelo argentino, las barras bravas ecuatorianas empezaron a 
formarse en los 90s y han sido causantes de múltiples desmanes que derivaron en muertos, 
heridos y cuantiosas pérdidas económicas por daños a la propiedad privada […] 
140TEMAS PARA LA EDUCACIÓN, Aspectos psicológicos del color. [en línea] [citado 06 de junio 2013]. 
Disponible en: http://www2.fe.ccoo.es/andalucia/docu/p5sd7586.pdf   
141TEMAS PARA LA EDUCACIÓN, Aspectos psicológicos del color. [en línea] [citado 06 de junio 2013]. 
Disponible en: http://www2.fe.ccoo.es/andalucia/docu/p5sd7586.pdf   
142RAYMOD, Williams (1992). Historia de la comunicación: de la imprenta a nuestros días. Barcelona: 
Bosch Casa Editorial, 2; p. 148.                               
143Nótese que la camiseta de Ángel publicita a una marca de cerveza. 
144Grupo de simpatizantes de un equipo de fútbol que, aparte de dedicarse a alentar a los jugadores, suelen 
protagonizar incidentes dentro y fuera del estadio. 
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Pero ¿cómo actúan las barra [sic]  bravas? ¿Cómo financian sus actividades? ¿Quiénes los 
respaldan? ¿Cuáles son los grupos más temerarios? Los más violentos De [sic] acuerdo a 
versiones de la Policía Nacional las barras más peligrosas del Ecuador son: “Sur Oscura”, 
identificada con los colores de Barcelona […] 
 
Los barra [sic] bravas de Ecuador, además de los cánticos, le copiaron a los argentinos el 
modus operandi. Y básicamente sus objetivos están centrados en la captación de poder, 
dinero y drogas. Para demostrar su poder, por ejemplo, se toman un determinado sector del 
estadio, normalmente las localidades más baratas, como general o plateas […] 
 
Para financiar sus actividades, las barras bravas obtienen dinero de parte de algunos 
dirigentes, directores técnicos, jugadores, venta de drogas y reventa de entradas. La relación 
con los directivos suele ser tan estrecha que los barristas los visitan en sus oficinas 
particulares o dependencias del club […] 
 
La mayoría de cánticos de las barras bravas incitan al consumo de marihuana y alcohol […] 
“Con una botella de pato, marihuana y rock and roll, de la mano de la Oscura, todos la 
vuelta vamo’ a dar” […] 
 
En ese contexto de violencia, drogas, alcohol, abusos y sospechas, se desenvuelve el fútbol 
ecuatoriano de nuestros días. Lo que antes era un remanso de paz, se convirtió en tierra de 
nadie. Si las leyes no se endurecen, nuestro deporte seguirá siendo el paraíso del terror y la 
impunidad […]145 
                           
Con esto, debe tomarse en cuenta que Ángel, a través de su camiseta y de sus actos, representa toda 
esa carga maléfica que involucra a la Sur Oscura y, por ende, al equipo guayaquileño B.S.C. Aquí, 
la expansión de la información juega un papel destacado, pues hace que se establezca un consenso 
social que dictamina que todos, o la mayoría de personas que simpatizan con dicho club y asisten a 
sus compromisos en el estadio, son altamente peligrosos.     
 
 
3.3.2 La estética de Ratas Ratones Rateros: el ambiente en relación a los 
personajes 
 
             
Ratas Ratones Rateros, a través de la puesta en escena, define un ambiente concreto, cuyos 
elementos preponderantes tienen que ver con una serie de lugares inhóspitos. Pero, lo interesante de 





                                                             
una estética maltrecha, no solo radica en la negación a la imagen postal de “La carita de dios” o de 
“La perla del pacífico”, sino en el fuerte vínculo con la personalidad de los actores principales 
(sobre todo), que en este caso, son seres marginales.  
 
El espacio se convierte en signo de valores y relaciones muy diversas entre los actantes. En 
él se refleja, aclara o justifica el estado anímico de los seres que lo habitan y contribuye a su 
caracterización, tanto en lo que se refiere a su ideología, su mundo interior o personalidad y 
su comportamiento146. 
 
En resumen, el espacio y todo lo que reposa en él, aparte de establecer un hábitat, comunica; y es 
esta característica la que permite al cineasta forjar una especie de osmosis entre persona y 
estructura. No en vano películas similares a Ratas…, también hijas del neorrealismo, han utilizado 
atmósferas naturales (y hasta actores), justamente para –de forma implícita– plantear significados. 
Ej.: Pixote (H. Babenco), Rodrigo D: no futuro, La vendedora de rosas (V. Gaviria), Mala leche 
(L. Errázuriz)… por citar algunas. 
 
Para verificar lo planteado, es factible valerse de una que otra toma, donde se muestre un entorno 
que simbólicamente se funda con Salvador y Ángel, tanto interiormente (área psíquica) como 
exteriormente (área corpórea). Para esto, es necesario recordar algunos datos previos a dichas 
tomas. 
 
En cuanto a Salvador: 
 
Despierta en un hogar aparentemente tranquilo. Se ducha y se masturba. Su padre le dice que tiene 
una llamada telefónica. Al contestar, reconoce a su primo Ángel y ambos mantienen una corta 
conversación. Su padre le advierte que si Ángel aparece por la casa se comunicará con la policía, 
pues lo considera un delincuente. Le pide que le ayude a llevar a la abuela (paralítica) al baño; la 
respuesta no le agrada. Le pregunta por qué le llamaron de la academia y Salvador le cuenta que 
fue expulsado de la misma. Recibe una paliza.     
 
En las siguientes tomas, Salvador se encuentra sentado en una vereda junto a sus amigos: Mayra y 
Marlon. Están cerca del Registro Civil de Turubamba (Quito). Mientras beben una cerveza, 
Salvador les cuenta sobre el altercado con su progenitor. De repente, un tipo estaciona su lujoso 
auto frente a ellos y se marcha. Los tres, no dicen una palabra, pero se comunican mediante la 
mirada; saben que hay que desvalijar el vehículo. Al levantarse, Mayra únicamente les dice que se 





                                                             
“embalen”147. A la vez que ella entretiene a un guardia, Salvador y Marlon roban lo que pueden del 






Si Salvador mantiene un “yo” escindido porque por un lado está sujeto a la normativa paterna 
impuesta a través del golpe y por el otro ejerce su libertad en la calle, en la imagen, esa asociación 
por analogía  puede ser percibida en el color de las fachadas de las construcciones que están a sus 
espaldas.  
 
La marcada diferencia  entre el gris predominante (color tenue que, como ya se dijo, caracteriza a 
la esencia del personaje) y el amarillo chillón, aparte que delimita el mundo de Salvador respecto al 
de Ángel, también corresponde a una problemática socio-económica, pues debe recordarse que en 
el país, desde 1998, estalló una ola migracional debido a la tensa situación política, lo que llevó a 
que un 63% de personas que vivían en el sur de Quito se trasladen principalmente a España148. 
Esto, quizá dio como resultado que los dueños de las viviendas no hayan ultimado detalles, pues es 
conocido que una construcción avanza conforme el emigrante envía dinero a sus familiares para 
que la supervise. 
 
147Significa darse prisa. 
148CARTILLAS SOBRE MIGRACIÓN Nº 7. El proceso emigratorio en el sur de Quito. [en línea] [citado 16 
de junio 2013]. Disponible en: http://www.fes-ecuador.org/media/pdf/migracion7.pdf 
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… el espacio y la arquitectura per se, más allá de un despliegue de la estructura social que 
la contiene, es la expresión concreta de una dialéctica espacio-temporal dotada de sentido, y 
como tal, su aprehensión ontológica solo puede ser ensayada a partir de una teoría social 
más general, de un ejercicio metodológico que devele la especificidad del hecho social 
teniendo en cuenta la acción contradictoria de sus componentes y su forma de inserción en 
la estructura149. 
 
Por tanto, el ambiente donde Salvador se encuentra, sufre una división que pasa de un aspecto 
familiar (por ruptura de lazos a causa de la emigración), hasta un aspecto de índole estético-
económico (no todas las viviendas pudieron ser pintadas). En fin, se presenta como un todo no 
concreto, “a medias”, como un espejo de Salvador. 
 
Otra de las peculiaridades en la imagen, tiene que ver con los golpes en el rostro de Salvador y el 
aspecto desaliñado del sitio. Si se fija en el recuadro de la imagen modelo, el aludido tiene un 
moretón en el pómulo izquierdo y en el labio inferior del mismo lado (marcas originadas por el 
maltrato de su papá), mientras muy cerca –aparte de los garabatos en la pared amarilla– se destacan 
visiblemente dos baches: el uno en media calle (nótese a la izquierda del fotograma) y el otro en la 
vereda (nótese a la derecha del fotograma). Los mismos, al igual que las contusiones en la piel, son 
heridas en el espacio-calle, estorbos para la libre circulación de autos y peatones, molestias para el 
vivir cotidiano… como un maleante.  
 
Concretando; estos códigos de la plasticidad de la imagen, trabajan  
 
… sobre la capacidad de ciertos componentes para destacarse por encima de los demás e 
imponerse sobre el conjunto, asumiendo una relevancia específica. Lo que está aquí en 
juego son esencialmente las relaciones entre la «figura» y el «fondo»; algunos elementos 
atraen la atención del observador, y en cierto modo avanzan hacia él150. 
 
Siguiendo la misma lógica aplicada a Salvador, ahora es necesario rememorar ligeramente el 
accionar de su primo, previo a las imágenes asignadas para su estudio.  
 
En cuanto a Ángel: 
 
Con el rostro lastimado y sin un dedo en la mano derecha, después de haber golpeado a uno de los 
hijos de su acreedora, de ser culpable indirecto de la agresión a su tío, de faltar a la confianza de 
149CÓRDOVA, Marco. La dimensión socio-cultural de la arquitectura. Anaconda. (19): 74-79, febrero 2009.                       
 




                                                             
Salvador y vender el arma que Marlon le encargó, de robar dinero y un auto del hogar de Carolina 
(prima de Salvador, quien les dio posada), decide trasladarse a Guayaquil en compañía de su 
pariente. Vende el vehículo y obtiene el dinero para pagar su deuda. Deja a Salvador en un 
prostíbulo. Fuma base de cocaína y se dirigirse al negocio (un villar) de la señora a quien debe. Se 
entera que su hijo (a quien había golpeado) está muerto. Un familiar de la víctima le persigue con 
pistola en mano. Corre… 
 
 
El espacio visual que engloba el mundo de Ángel es mucho más marcado. Al contrario que el de su 
primo, posee diversos elementos que juegan con la degradación de la que es parte.  
 
En primer lugar, se debe contextualizar la locación elegida. Sebastián Cordero, en el libro 
conmemorativo por los 10 años de Ratas… manifiesta:  
 
Encontramos la famosa «Calle de Mala Muerte» en el Cerro Santa Ana, en el barrio de Las 
Peñas. A partir de ese punto, los policías que nos acompañaban en el rodaje no querían 
avanzar más arriba, ya que se sentían inseguros. Ese lugar fue uno de mis favoritos en 
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Guayaquil, y aunque la «regeneración urbana» que vino después dio seguridad a esta parte 
de la ciudad, a mi parecer, le quitó toda su fuerza y encanto151 
 
El nombre de la calle y la postura policial remiten a que el sitio es altamente peligroso. Los colores 
amarillo y rojo vigorizan esa idea. Si antes se había dicho que el amarillo significa violencia, el 
rojo encarna lo mismo, además que “… ejerce una acción estimulante y es creador de reacciones 
emocionales”152. Esta última premisa, no se aleja de la realidad, pues se nota que la locación ha 
sido tomada en cuenta para realizar marketing político, pues los colores son afines al P.S.C. y al 
PRIAN (recuérdese que en la época, tanto Jaime Nebot como Álvaro Noboa se postularon a la 
Presidencia de la República). 
 
Por su parte, la camiseta de Ángel no contrasta con los colores de la locación, sino se mezcla con 
ellos, pues esta vez hasta los pequeños bordes rojos de la prenda cobran protagonismo, al igual que 
su cabello rubio, no se diga la artificiosa luz que aparece cuando se droga. Entonces, esa armonía 
cromática entre lugar y persona caracteriza ambas esencias: violentas, peligrosas. 
 
Respecto –exclusivamente– al sugestivo destello de luz que aparece cuando la base de cocaína es 
consumida, se puede pensar que guarda un lazo de compatibilidad con la pintura y los afiches 
distintivos de los partidos políticos ya mencionados (de una forma subjetiva). Si se fija bien, la 
zona parecería albergar a viviendas que están al borde de venirse abajo. Esa percepción connota 
“adversidad”. Ángel, que se encuentra en medio de esa adversidad, al contrario de las casas, no 
parece derrumbarse, pues fumar droga le hace adquirir valor y permanecer de pie. Las viviendas 
por su lado, aunque destartaladas, también perduran medianamente firmes; ¿porque?, pues porque 
sus moradores, al igual que Ángel, también consumen droga; la diferencia radica en que su 
estupefaciente no se llama base de cocaína, sino esperanza, y ésta, es suministrada por las 
asociaciones políticas (mediante discursos, publicidad, propaganda, etc.), beneficiarias de la 
pobreza material y mental de las minorías, cuya lógica sería: vivir como se pueda (bajo el riesgo 
natural de un desplome de sus casas) y esperar que alguien cambie las cosas.   
 
Dejando el amarillo-rojo y sus derivaciones sígnicas de lado, hay que referirse a un minúsculo 
detalle: el tiempo. Si el entorno arquitectónico luce bastante descuidado, quiere decir que desde 
hace años ha permanecido así, por tanto, Ángel, al mostrar su aspecto con la misma característica, 
informa que ha pasado muchas horas (dos días) en un permanente estado de fuga. Sobre todo, el 
vendaje mugriento que lleva en la mano derecha (ver recuadro de la imagen principal) y el tizne del 
151CORDERO, Sebastián (2010). Ratas ratones rateros, una película de Sebastián Cordero (libro de 
memorias). Quito: Cabezahueca Producciones; p. 108. 
152TEMAS PARA LA EDUCACIÓN, Aspectos psicológicos del color. [en línea] [citado 06 de junio 2013]. 
Disponible en: http://www2.fe.ccoo.es/andalucia/docu/p5sd7586.pdf 
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ambiente en que se encuentra, se hacen un solo elemento que cuestiona la calidad de vida de ciertos 
grupos sociales confinados al abandono, a la inmundicia.   
 
Otro de los rasgos que se distinguen en la atmósfera,  radica en el comportamiento de los 
habitantes. En las fotografías, llama la atención que no existe una ruptura destacable  entre lo 
privado y lo público. Las sábanas tendidas en pleno paso, dan cuenta que la arquitectura no brinda 
espacios internos y, esto, da como resultado que de forma arbitraria la gente se apropie de un 
espacio (pasillo) que únicamente sirve para transitar. Analógicamente, Ángel hace lo mismo, pues 
su proceder  también se basa en el atropello al espacio de los demás (en el hogar de Carolina, o en 
el de Salvador), en evadir las normas básicas de convivencia con tal de satisfacer sus necesidades. 
Su conducta entonces, es semejante a la conducta de los lugareños. 
 
 “La arquitectura connota una ideología del vivir y por lo tanto, a la vez que persuade, permite 
una lectura interpretativa capaz de ofrecer un crecimiento de información”153.  
 
Como un aspecto imposible de olvidar, debe hacerse hincapié en el suelo que pisa Ángel. Los 
fotogramas, a más de presentar un lugar aislado, o mejor dicho un “no-lugar”, si cabe el término, 
enseñan un camino donde predominan montículos de tierra, gradas y escombros, en el cual la 
movilidad es más dificultosa. Y es que la vida de Ángel se muestra así, con infinidad de altibajos; 
por eso, no en vano, justo en aquel sitio degradante le otorgaron un crédito ilegal (el estereotipo 
zona fea = gente corrupta, sirve), desencadenante de la trama del filme.  
 
Si se recuerda, la calle donde se encontraba su primo Salvador, si bien era descuidada (por los 
baches), no era de tierra y, lo más importante, se mostraba con una notable profundidad de campo, 
lo cual facilita la acción de huir; todo lo contrario al espacio escabroso y claustrofóbico de Ángel, 
donde se dificulta el escape. Los lugares de fácil movilidad y accesibilidad representan a una 
personalidad más tranquila y, los más intransitables, a una más turbulenta.  
 
Una nueva peculiaridad surge cuando Ángel rebasa aquel camino de tierra y avanza al pasillo para 
entrar al villar y cancelar la deuda. Al cumplir el propósito, se da cuenta de su crimen involuntario 
(gracias a que el velorio de su víctima se efectúa en mismísimo lugar). La persona que recibe el 
saldo, avisa sobre la presencia de Ángel a uno de sus familiares, quién lo persigue con un revólver 
en la mano. Ángel sale corriendo y obligadamente retorna por el estrecho pasillo. Logra escapar.  
 
153ECO, Humberto. La estructura ausente. [en línea] [citado 20 de junio 2013]. Disponible en: 
http://www.upv.es/laboluz/leer/books/eco_estructura_ausente.pdf                  
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¿Pero, cuál es la peculiaridad?... Pues que todo el suceso ratifica ciertos simbolismos. Por ejemplo. 
Si al principio la localidad advertía ser una cuna de violencia (por la cuestión del color), el hecho 
que exista un tipo armado corrobora esa noción. Si al inicio Ángel, con su vestimenta (amarilla y 
roja), su cabello (amarillo) y su vendaje, connotaba una personalidad violenta, el saber que los 
golpes que le propinó a su perseguidor le causaron la muerte, corrobora esa noción.    
 
Para concluir, debe tomarse en cuenta que a lo largo del texto visual jamás aparece un solo espacio 
de recreación (áreas verdes, canchas deportivas, etc.), pero sí, más como los ya descritos y 
analizados. Aquella ausencia también se transforma en un elemento novedoso, que pese a no ser de 
carácter visual, sino perceptivo, ayuda a dar forma a los personajes, ya que, negándoles la 
































El lenguaje no-verbal también constituye una fuente discursiva que puede ser develada a través de 
la semiótica, siempre y cuando se tenga un conocimiento previamente adquirido sobre determinado 
tema. En el caso particular de la película ecuatoriana Ratas Ratones Rateros, sus elementos 
visuales forman parte de un discurso sobre la marginalidad, pues en la secuencialidad del texto es 
posible apreciar una estética totalmente opuesta a los imperantes conceptos de belleza. Esto, más la 
caracterización de sus personajes principales (dos delincuentes interior y exteriormente fracturados, 
en permanente estado de fuga debido a sus acciones), reafirman una noción base: “las instituciones 
sociales no amparan a todos los grupos y, si en caso quieren hacerlo, éstos rehúyen debido al 
carácter normativo-excluyente-represivo de las mismas”. Entonces, estar “al margen de”, se 
presenta como la única alternativa para ser “libre”.  
  
En la investigación, se presenta un matiz interesante ya que, Sebastián Cordero, director del texto 
visual, al estar influenciado por el neorrealismo italiano, se sirve de locaciones (exteriores) 
naturales y reconocibles, donde no existe manipulación por parte de la dirección de arte. Este 
particular, a más de permitir analizar el contexto de los personajes, también permite –
espontáneamente– analizar ese mismo contexto, pero en relación con la población real. Así por 
ejemplo, especialmente en las tomas de “Mejor preso que muerto”, aquel conjunto de simbolismos 
contradictorios, si bien sirven para modelar implícitamente la personalidad escindida de los 
protagonistas, archivan toda una forma de vivir y pensar en la época de finales de los noventa (cabe 
recalcar, en determinadas zonas). 
 
Por otro lado, respecto a los elementos supeditados por la dirección de arte, la significación 
cromática adquiere un gran peso en el filme. Aunque la idea nunca fue hacer hincapié en un 
regionalismo pseudo-latente en el país, el estudio demuestra que involuntariamente se reafirmó un 
estereotipo bastante marcado en el imaginario social local, mismo que dictamina que la astucia del 




La lectura visual por tanto, se muestra como una herramienta capaz de identificar codificaciones, 
para posteriormente seccionarlas e identificar sus alcances. 
 
Finalmente, puede decirse que, desde la observación detenida a las minucias (independientemente 
que el presente trabajo haya cumplido expectativas ajenas) se puede trascender en el concepto que 
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